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 1 Johdanto 
Musiikki on aikataidemuoto, jonka synnyttämiä kokemuksia ja tunnelmia on vaikea 
kuvailla sanallisesti. Silti niin tehdään jatkuvasti. Yksi esimerkki tästä ovat klassisen 
musiikin konserttiarvostelut, joita julkaistaan varsinkin päivälehdissä mutta toisinaan 
myös aikakauslehdissä. Arvioissa pyritään kuvaamaan ja arvioimaan noin kaksitun-
tista konserttielämystä mahdollisimman monipuolisesti ja vivahteikkaasti keskimää-
rin noin puolen liuskan mittaisella jutulla, mikä tekee tekstilajista kielellisesti hyvin 
kiinnostavan.    
 Oma kiinnostukseni konserttiarvioiden kielen tutkimiseen pohjaa kahtaalle: 
toisaalta kiinnostukseeni kieltä kohtaan ja toisaalta haluuni ymmärtää musiikkia ja 
sen ilmiötä paremmin. Olen harrastanut ja opiskellut musiikkia yhteensä noin 20 
vuoden ajan, ja sinä aikana oppinut paljon siitä, miten tästä vaikeasti kielennettävästä 
taidemuodosta tyypillisesti puhutaan. Erilaisten metaforien ja mielikuvien käyttö on 
hyvin tyypillistä, varsikin jos italiankielinen musiikkisanasto ei ole tuttua. Ja toisaalta 
sekin on usein metaforista. Nykyään toimiessani soitonopettajana huomaan jatkuvasti 
kuvailevani oppilailleni musiikin ilmiöitä ja erilaisia soittotapoja mielikuvien ja arki-
elämän kokemusten avulla. Itse olen kuitenkin tottunut myös ymmärtämän puhetta ja 
tekstejä, joissa musiikkia kuvaillaan tarkemmin ja teoreettisemmin musiikkisanastol-
la. Kiinnostukseni kieltä kohtaan on saanut minut kiinnittämään paljon huomiota näi-
hin kahteen erilaiseen tapaan kuvata musiikkia. Konserttiarvioissa nämä kuvaustavat 
yhdistyvät, sillä vaikka arviot on suunnattu suurelle yleisölle, oletetaan niiden lukija-
kunnan tuntevan myös musiikkisanastoa, jota teksteissä vilisee siellä täällä. Mielestä-
ni tämä tekee konserttiarvioista erityisen kiinnostavan tekstilajin. 
 Myös amerikkalainen Lawrence Zbikowski (2008: 502–503) toteaa, että mu-
siikkia on madollista kuvata kahdella erilaisella tavalla: metaforisella ja kirjaimelli-
sella. Hän kuvaa metaforista tapaa värikkäämmäksi ja helpommin hahmotettavaksi, 
kun taas kirjaimellinen tapa on kuivempi ja usein vaikeaselkoisempi, sillä se vaatii 
musiikkisanaston ja musiikinteorian hallitsemista. Näitä kahta tapaa käytetään ku-
vaamaan musiikin eri puolia, eivätkä ne siksi ole aina rinnastettavissa toisiinsa. Jäl-
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kimmäisellä tavalla on mahdollista kuvata musiikin teoreettisia elementtejä, mutta ei 
juurikaan sitä, miltä musiikki kuulostaa. Metaforien avulla puolestaan voidaan kuvata 
musiikin synnyttämiä vaikutelmia. Esimerkiksi musiikin tyypillistä harmoniakulkua 
kuvataan usein metaforisesta jännitteen ja purkauksen vuorotteluksi, vaikka teoreetti-
sessa mielessä kyseessä on asteikon eri sävelille laadittujen sointujen jokseenkin 
säännönmukainen vaihtelu. Metaforan avulla on kuitenkin mahdollista kuvata, millai-
sen vaikutelman harmonioiden muutokset voivat kuulijalleen antaa. Vaikka tällaisia 
metaforien avulla esitettyjä havaintoja ei välttämättä pystytä musiikista konkreettises-
ti osoittamaan, ovat metaforat välttämätön osa musiikin kuvausta: niiden avulla il-
maistaan eri näkökulmia kuin tarkoilla termeillä. (Mp.)  
  Tässä tutkielmassa paneudun musiikkia ja konserttielämyksiä kuvaileviin me-
taforiin. Tarkastelen konserttiarvioista koostuvan aineistoni perusteella sitä, millaisia 
metaforia musiikista ja konserteista puhuttaessa käytetään sekä sitä, millaisilla kei-
noilla ja tavoilla nämä metaforat kuvaavat ja arvottavat kohteitaan. Oletan siis meta-
forien kuvailun ohella myös kertovan jotain kriitikoiden asennoitumisesta. Tämä aja-
tus perustuu kriittisen kielentutkimuksen näkemykseen (ks. esim. Kalliokoski 1997), 
jonka mukaan kaikki kirjoittajan tekemät kielelliset valinnat heijastavat kirjoittajan 
näkökulmaa; samasta asiasta on mahdollista kertoa lukuisilla eri tavoilla, jotka eivät 
koskaan ole toistensa täysiä synonyymejä tai parafraaseja. Niinpä kirjoittajan tapa 
käsitellä aiheettaan kertoo aina jotain myös hänen suhtautumisestaan, asenteistaan ja 
ideologiastaan. (Mas. 8.) Oletan, että konserttiarvioiden kirjoittajia yhdistävät tietyt 
ideologiat ja arvostukset, kuten klassisen musiikin yleinen arvostus taidemuotona. 
Uskon myös, että nämä arvostukset näkyvät tavalla tai toisella metaforissa sekä siinä, 
minkälaisia seikkoja näissä lyhyissä arvioteksteissä nostetaan esiin.   
 Metaforien tarkastelussa teoreettisena viitekehyksenäni toimii kognitiivinen 
metaforateoria, jota esittelen tarkemmin alaluvussa 3.1. Arvottamiseen liittyvää ai-
empaa tutkimusta ja omia lähtökohtiani puolestaan esittelen alaluvussa 3.2. Luvussa 4 
analysoin aineistossani esiintyviä metaforia ja luvussa 5 tarkastelen tarkemmin, mitä 
metaforien ja evaluoinnin kohteista kritiikeissä sanotaan. Päätösluvussa pohdin vielä 
tutkielmani tuloksia. Ennen tätä kaikkea, eli seuraavassa luvussa, esittelen tarkemmin 




Aineistoni koostuu Helsingin Sanomista kerätyistä kritiikeistä, joissa arvioidaan klas-
sista musiikkia soittavien orkestereiden konsertteja. Olen valinnut tarkasteltavakseni 
yhteensä 18 tekstiä, joista vanhin on päivätty 16.10.2010 ja uusin 14.5.2011. Arvioita 
on siis 7 kuukauden ajalta. Yhteensä löysin tuolta aikaväliltä noin 70 klassisen musii-
kin orkesterikonserttiarviota, mutta rajasin tarkasteltavien tekstien määrän 18:aan (ks. 
aineistolähteet), jotta aineiston määrä olisi jollain tavalla hallittavissa ja pro gradu -
tutkielman laajuuden rajoissa.  
 Aineistoa rajatessani pyrin valitsemaan aineistooni yhtä paljon positiivisesti ja 
negatiivisesti evaluoivia tekstejä. Aineistossani on siis 6 kiittävää ja 6 moittivaa teks-
tiä sekä 6 tekstiä, jotka ovat jotain siltä väliltä eli joko osittain kiittäviä ja moittivia tai 
sitten ei selvästi kumpaakaan. Tästä huolimatta kiitoksen ja kritiikin kokonaismäärä 
ei ole aineistossani tasainen: tekstit, jotka olen lukenut kiittäviksi, ovat joko täysin tai 
lähes kauttaaltaan kiittäviä, mutta kriittisissä teksteissä on moitteiden lisäksi esitetty 
aina myös kiitosta. Yhtään kokonaan negatiivisesti evaluoivaa tekstiä ei tältä 7 kuu-
kauden ajalta löytynyt. Kaiken kaikkiaan, myös koko 7 kuukauden aineistossa kiittä-
viä tekstejä on huomattavasti enemmän kuin kriittisiä. 
 Otin aineistonrajauksessani huomioon myös konserttiarvioiden kirjoittajat, jotta 
saisin aineistooni tekstejä mahdollisimman monelta eri kriitikolta. Näin pyrin välttä-
mään analyysin keskittymistä jonkun yksittäisen kirjoittajan tyyliin tekstilajilähtöisen 
analyysin sijasta. Aineistossani on siis tekstejä kuudelta eri kriitikolta: Hannu-Ilari 
Lampilalta on 7 tekstiä, Lauri Otonkoskelta 4, Jukka Isopurolta 3, Annmari Salmelal-
ta 2 sekä lisäksi Veijo Murtomäeltä ja Samuli Tiikkajalta molemmilta 1 teksti. Kir-
joittajajoukko koostuu pääasiassa miehistä, mutta yksi nainenkin mahtuu joukkoon. 
Otos ei kuvaa kaikkien tekstien kirjoittajajakaumaa, sillä 7 kuukauden ajalta kerää-
mistäni teksteistä 32 eli lähes puolet on Hannu-Ilari Lampilan kirjoittamia, kun taas 
Murtomäeltä, Tiikkajalta ja Salmelalta otin tarkasteltavakseni kaikki löytämäni teks-
tit.  
 Tekstejä valitessani asetin niille sisällöllisiä kriteerejä: pyrin valitsemaan kielel-
lisesti kiinnostavia tekstejä, joissa metaforia on käytetty runsaasti. Tällaisenaan ai-
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neistoni ei siis anna todellista kuvaa siitä, miten konserttiarvioissa kirjoitetaan, vaan 
pikemminkin siitä, kuinka värikästä kieli voi parhaimmillaan olla. Karsin aineistosta-
ni ne tekstit, jotka koskivat muita kuin sinfonia- tai kaupunginorkestereita (esim. pu-
hallinorkesterit) ja suurimman osan laulusolisteista, sillä halusin yhdenmukaistaa ai-
neistoni koskemaan lähinnä instrumenttimusiikkia. Tämä siksi, että laulusta kirjoite-
taan jossain määrin eri tavalla, mikä näkyy mm. Hanna Kohin (1996) pro gradu -
tutkielmassa, jossa hän tarkastelee laajasti klassiseen lauluun liittyviä metaforia.  
 Kaiken kaikkiaan voidaan siis sanoa, että aineisto-otokseni ei kuvaa koko ai-
neistoani ja siinä esiintyviä suhteita, vaan otokseni sisältää kiinnostavia kiittäviä ja 
moittivia tekstejä mahdollisimman monelta eri kirjoittajalta. Aivan harhaanjohtava 
aineistoni ei kuitenkaan ole, sillä se käsittää noin neljänneksen kaikista teksteistä. 
Sanoisin rajattua aineistoani pikemmin mahdollisimman monipuoliseksi.   
2.1 Kritiikki tekstilajina 
Aloitan tekstilaji-käsitteen tarkastelun määrittelemällä, mitä tässä yhteydessä tarkoite-
taan tekstillä. Pidän tekstejä kielenä, joka on saanut konkreettisen ulkoasun. Niissä 
materiaan yhdistyvät kielelliset rakenteet ja merkitykset. Tekstit liittyvät aina ympä-
röivään todellisuuteen: ne kuvaavat sitä kontekstissaan, ja tämä konteksti toimii myös 
tekstien tulkintaympäristönä (vrt. Karvonen 1995: 30). Tällainen konteksti voi olla 
niin kulttuurinen kuin sosiaalinenkin. Se voi olla historiallinen ajankohtaan ja inter-
tekstuaalinen ympäristö ja samaan aikaan se voi olla myös tilanteinen konteksti, jo-
hon vaikuttavat esimerkiksi aihepiirit, esitystavat ja roolit. Näin ollen voidaan sanoa, 
että tekstit ovat ilmiönä paitsi kielellisiä myös kulttuurisia ja sosiaalisia. Merkityksel-
tään tekstit ovat ennen kaikkea toimintaa: sanavalinnoilla, lauserakenteilla ja kaikilla 
tekstin retorisilla jäsentelyillä kirjoittaja luo teksteissä tekeillä olevan toiminnan ja 
asettaa myös itsensä ja lukijansa tähän toimintaan. (Karvonen 1995: 22.) 
 Eri tekstien välillä on aina löydettävissä sekä eroja että yhtäläisyyksiä. Jos teks-





. Erilaisia tekstilajien hahmottamistapoja on runsaasti, ja näke-
mysten kirjoa lisää osaltaan sekin, että tekstilajin käsite on käytössä monilla eri tie-
teenaloilla (ks. esim. Shore – Mäntynen 2006: 13–30; Ahola 2009: 6). Lingvistisestä 
näkökulmasta erilaiset tekstilajien hahmotustavat ovat jaettavissa karkeasti kahteen 
pääryhmään: niihin, joissa tekstien rakenteellisten ominaispiirteiden ja konventioiden 
nähdään luovan ryhmiä (ks. esim. Hasan 1985) sekä niihin, joissa tekstien sosiaalista 
ulottuvuutta ja kontekstia pidetään keskeisimpinä yhdistävinä tekijöinä (esim. Swales 
1990). Karvonen (1995: 24–25) muistuttaa kuitenkin, että olipa hahmotustapa kumpi 
tahansa, tekstilajit syntyvät aina kieliyhteisössä, jossa tietyt lainalaisuudet ohjaavat 
sekä tekstien tuottamista että tulkintaa ja myös sitä, mitä piirteitä tekstilajille pidetään 
tyypillisenä. Tekstilajin luokittelu voi siis perustua myös kulttuuriseen tietoon, eli sen 
havaitseminen, mitä kulttuurin sisällä pidetään samankaltaisena tai saman lajin edus-
tajana (vrt. myös Mäntynen – Shore 2008: 25).  
 Kun genren määrittely perustuu tekstin rakenteellisiin yksikköihin, ovat tarkas-
telun kohteena erilaiset kielelliset ilmaukset, sanat ja lauseet. Esimerkiksi arvosteluja 
voidaan luonnehtia Mäntysen ja Shoren (2008: 28–29) tapaan teksteiksi, jotka koos-
tuvat tyypillisesti kolmannessa persoonassa olevista väitelauseista, useimmiten predi-
katiivilauseista, joiden predikaattiverbit ovat preesensissä tai perfektissä. Arvioiden 
tekstityyppi (vrt. Werlichin 1983: 39–41) on heidän mukaansa (mp.) usein melko 
puhtaasti deskriptiivinen eli kuvaileva, mikä näkyy muun muassa adjektiivien ja mui-
den arvottavien sanojen ja rakenteiden runsaassa esiintymisessä. Niiden avulla kertoja 
kuvaa näkemäänsä ja kokemaansa. Arvioiden perusteluosuuksissa käytetään lisäksi 
paljon argumentoivaa tekstityyppiä. Koska kuvailu ja arvottaminen kulkevat teksteis-
sä yleensä käsi kädessä, paljastuu arvion laatu usein vasta tekstiyhteydessä. Mäntysen 
ja Shoren (2008: 28–29) esittelemät arviointitekstien tyypilliset piirteet näkyvät 
usemmiten hyvin myös tarkastelemissani musiikkiarvioissa. Musiikkiarvioiden kes-
keisiin piirteisiin voidaan kuitenkin lisätä vielä runsaasti käytettävä musiikkisanasto.  
 Arvioteksteissä on siis havaittavissa joukko piirteitä, jotka tekevät ne kielelli-
sesti samankaltaisiksi. Tekstit eivät kuitenkaan koskaan ole toistensa toisintoja, vaan 
                                                 
1
 Käytän käsitteitä tekstilaji ja genre synonyymisesti, vaikka eri tieteenaloilla niihin liittyy toisinaan 
myös merkitys- ja painotuseroja (vrt. Shore – Mäntynen 2006). 
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niissä voi olla paljonkin keskinäisiä eroja. Silti niissä täytyy olla riittävä määrä sa-
mankaltaisuuksia, jotta ne voidaan luokitella saman lajin edustajiksi (Mäntynen – 
Shore 2008: 25). Tällainen luokittelu on usein ongelmallista, sillä vaikka genren 
edustajat muistuttaisivat toisia genrensä edustajia, eivät ääripäät välttämättä ole kes-
kenään juuri lainkaan samankaltaisia. Tästä syystä tekstilajien yhteydessä puhutaan-
kin usein samankaltaisuuden sijasta perheyhtäläisyydestä ja prototyyppisyydestä. (Ks. 
esim. Mäntynen – Shore 2008: 27; Muikku-Werner 2009: 88) Perheyhtäläisyys (vrt. 
Wittgenstein 1981 [1953]) kuvaa tekstien samankaltaisuuksia ja eroja, jotka muodos-
tavat eräänlaisen mahdollisten piirteiden kimpun. Näistä piirteistä voi muodostua 
lukemattomia erilaisia tekstiversioita, mutta jollain tavalla ne kaikki ovat sukua eli 
perhettä keskenään. Tekstit siis muodostavat eräänlaisia tekstilajiverkostoja, jossa ne 
ovat läheisessä tai etäisemmässä suhteessa toisiinsa esimerkiksi edellä kuvattujen 
teksti- ja lausetyyppien tai muiden tekstinpiirteiden suhteen.  
 Perheyhtäläisyyden ohella puhutaan tekstien prototyyppisyydestä (vrt. Rosch 
1975), jolla viitataan tekstin tyypillisyyteen genrensä edustajana. Toiset tekstit voi-
daan nähdä prototyyppisempinä ja toiset epätyypillisempinä tekstilajinsa edustajina, 
mutta eri tekstejä ei voida laittaa jonoon prototyyppisyytensä perusteella. Tämä joh-
tuu siitä, että samankaltaisuuden tapaan prototyyppisyyskin voi ilmetä monissa eri 
tekstinpiirteissä, ja osa niistä voi olla epätyypillisempiä kuin toiset. (Ks. Mäntynen – 
Shore 2008: 27, 29.) Prototyyppisimmillään teksti on tyypillinen niin kielen, raken-
teen kuin sisällönkin tasolla, ja myös tekstin esiintymisympäristö ja kokonaishahmo 
tukevat tätä prototyyppisyyttä. Kritiikeille tyypillisimpänä tekstinpiirteenä pidetään 
usein metaforia (ks. esim. Hanksin 1987: 681). Tästä poiketen Visakko (2007: 88–94) 
määrittelee omaperäisyyden, luovuuden ja poeettisuuden elokuva-arvostelujen tyypil-
lisiksi piirteiksi. Niiden keskeisenä ilmenemismuotona hän kuitenkin pitää metaforia. 
Metaforien keskeisyys nousee selvästi esiin myös omassa aineistossani. 
 Vaikka tekstilajin voidaan ajatella rajautuvan samankaltaisen sisällön, muodon 
ja kielellisen ulkoasun avulla, näkevät monet (esim. Swales 1990, Miller 1984, myös 
Mäntynen – Shore 2008: 27) tekstien vuorovaikutuksellisen tavoitteen tekstilajin 
määrittelyn tärkeimpänä kriteerinä. Swalesin vuorovaikutuksellista tekstilajimääri-
telmää pidetäänkin yhtenä kielentutkimuksen vaikutusvaltaisimmista (Shore – Män-
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tynen 2006: 27). Sen mukaan samankaltaiset kielenainekset eivät määrää genreen 
kuulumista, vaikka voivatkin toimia apuna tekstilajin tunnistamisessa. Sen sijaan gen-
re määräytyy diskurssiyhteisön tunnistamien tavoitteiden kautta: tiettyyn tekstilajiin 
kuuluvia tekstejä yhdistävät samankaltaiset toimintaan tähtäävät sosiaaliset ja viestin-
nälliset tavoitteet, joiden myötä tekstit hahmottuvat ensisijaisesti kommunikaation 
välineeksi. Näin ollen tekstien sosiaaliset päämäärät muodostavat perustan, joka vai-
kuttaa kirjoittajan valintoihin. Tällöin viestinnälliseltä funktioltaan yhtenäisessä gen-
ressä saattaa esiintyä paljonkin rakenteellista vaihtelua. (Swales 1990: 45–58.) Kri-
tiikkien viestinnällisiä päämääriä voivat olla esimerkiksi palautteen ja tulkintaohjei-
den antaminen sekä lukijan viehättäminen.  
 Keskeistä tekstilajien rajaamisessa on siis hahmottaa se, mihin keskusteluun 
tekstit osallistuvat ja millä tavalla ne suhtautuvat muihin keskustelun teksteihin (Kar-
vonen 1995: 24–25). Tekstien rakentumiseen vaikuttavat kommunikaatioyhteisön 
jäsenten roolit ja keskinäiset suhteet, eli se, minkä roolin kirjoittaja ottaa (asiantuntija, 
opastaja, neuvottelija, kyselijä, anoja ja niin edelleen) ja se, millä tavalla valta jakau-
tuu kirjoittajan ja vastaanottajan välille: esiintyykö kirjoittaja samanarvoisena vai 
eriarvoisena suhteessa vastaanottajaan. Karvonen muistuttaakin, että tekstin ja lukijan 
suhde on valtasuhdetta (mp; ks. myös Wallace 1992: 60), jossa tekstin valta-asetelma 
määrää sekä lukijan roolin että tekstin merkityksen ja tehtävän. Konserttiarvioissa 
kriitikot pyrkivät usein mukailemaan yleistä mielipidettä, jolloin useimpien paikalla 
olleista lienee melko vaivatonta samaistua lukemaansa. Näin kriitikot pyrkivät aset-
tumaan muiden kuulijoiden kanssa kutakuinkin samanarvoiseen asemaan. Samanai-
kaisesti kriitikot voivat kuitenkin ottaa myös muita rooleja kuten asiantuntijan tai 
opettajan roolin. 
 Tekstilajien oppiminen tapahtuu mallioppimisen kautta, ja niinpä niiden sisäl-
tämien normien, konventioiden ja tekstuaalisten ominaispiirteiden ohella voidaan 
omaksua myös tietynlaisia ideologioita (Karvonen 1995: 32). Tekstilajit eivät kuiten-
kaan pysy muuttumattomina, vaan ne reagoivat ympäröivään maailmaan ja kulttuuri-
siin normeihin, joiden muuttuessa myös vakiintuneet tekstilajit muuttuvat mukana 
(Mäntynen – Shore 2008: 33; Karvonen 1995: 26). Näin ollen voidaan sanoa (vrt. 
Karvonen 1995: 26), että tekstilajit ovat jatkuvassa muutoksessa – jokainen teksti 
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kommentoi genreään vahvistamalla, muokkaamalla, kyseenalaistamalla, uudistamalla 
tai ylläpitämällä sitä. Muutos ei kuitenkaan ole tasaista, sillä esimerkiksi perheyhtä-
läisyysvarianteista toiset ovat dominoivampia ja toivottavampia kuin toiset. Lisäksi 
on muistettava, että vaikka tekstilajin rakenne ja tyylikonventiot olisivat jatkuvassa 
muutoksessa, voi sen sosiokulttuurinen asema pysyä samana. (Mp.) 
 Näen taidekritiikin kattoterminä kaikille eri taiteenalojen kritiikeille, jotka 
muodostavat omat genrensä, sillä vaikka niissä voidaankin nähdä paljon samankaltai-
suuksia, on eri taiteenaloihin liittyvissä kritiikeissä myös merkittäviä eroja. Eri tai-
teenalojen kritiikit muistuttavat toisiaan esimerkiksi informoimaan ja arvottamaan 
pyrkivien päämääriensä osalta, mutta taiteenalojen erot synnyttävät niihin sisällöllisiä 
ja rakenteellisia eroja. Tästä syystä osa taidekritiikkien genreistä on läheisemmissä 
suhteissa toisiinsa kuin toiset. 
 Seuraavaksi erittelen hieman sitä, miten klassisen musiikin konserttiarviot 
eroavat muiden taiteenalojen kritiikkiteksteistä. Yksi keskeisimmistä eroista eri tai-
teenalojen kritiikkien välillä on niiden diskurssiyhteisöt: voidaan olettaa, että tekstejä 
lukevat jossain määrin eri ihmiset, eli niiden diskurssiyleisöt ovat erilaisia (vrt. Swa-
les 1990: 21–29). Konserttiarvioiden pääasiallinen kohdeyleisö ovat muut konsertissa 
olleet eli yleisö ja esiintyjät, mutta tekstit on laadittu siten, että niitä voivat lukea 
myös monet muut klassisesta musiikista kiinnostuneet. Olennaisin piirre konserteissa 
on kuitenkin niiden ainutkertaisuus, mikä erottaa ne esimerkiksi teatterista tai ooppe-
rasta: konsertit esitetään useimmiten vain kerran tai kahdesti peräkkäisinä iltoina, eikä 
kritiikki yleensä ehdi ilmestyä ennen jälkimmäistä konserttia. Niinpä arviot kuvaavat 
jotain, joka on jo mennyt, eikä tekstistä vaikuttunut lukija voi enää päästä sitä koke-
maan. Näin ollen teksteille ei synny samanlaista markkinoivaa arvoa kuin esimerkiksi 
kuvataidekritiikeille, jotka voivat houkutella yleisöä näyttelyyn (vrt. Ahola 2009: 11). 
Toki konserttiarviotkin voivat silti vaikuttaa esimerkiksi siihen, ketä pyydetään joh-
tamaan orkesteria uudestaan tai ketä mennään varta vasten kuulemaan seuraavalla 
kerralla. Eri musiikinalojen eli rytmimusiikin ja klassisen musiikin konserttiarvioiden 
väliset erot selittyvät muun muassa erilaisen terminologian ja eri painopisteiden kaut-
ta. Näiden musiikkilajien kuuntelijoiden arvostuksenkohteet voivat lisäksi olla hyvin 
erilaisia, mistä syystä myös tekstien yleisöt ovat usein varsin erilaisia. Kun puhutaan 
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tekstilajeja erottavista tekijöistä, on hyvä lisäksi muistaa, että tekstien kirjoittajat ovat 
erikoistuneet juuri omaan alaansa ja kirjoittavat yleensä vain siitä. Niinpä myös eri 
taiteenalojen kriitikot muodostavat oman diskurssiyhteisönsä. 
 Lopuksi vielä pieni kuvaus klassisen musiikin konserttiarvioista: Tekstit ovat 
yleensä laajuudeltaan vain noin puoli liuskaa, vaikka niissä käsitellään koko illan 
kestävää konserttia. Tästä syystä niissä on voitu keskittyä vain yhteen tai kahteen 
arvostelijan mielestä keskeisimpään näkökulmaan. Solisti ja kapellimestari mainitaan 
kaikissa arvioissa nimeltä ja heidän panostaan kommentoidaan, ja lisäksi kaikki kon-
sertissa kuullut teokset käydään läpi. Kaikkia teoksia ei kuitenkaan käsitellä yhtä laa-
jasti, eikä välttämättä esitysjärjestyksessä. Sen sijaan arvostelija voi nostaa mielestään 
keskeisimmän teoksen ensimmäiseksi ja kommentoida sitä useassa kappaleessa jättä-
en samalla muiden teosten arvion lyhyeksi maininnaksi. Arvioiden ensisijainen tavoi-
te on luoda lukijalle mielikuva kuullusta konsertista. Viestinnälliset tehtävät voivat 
kuitenkin olla moninaisia: tiedottaa, uutisoida, viehättää, antaa palautetta, ohjata tul-
kintaa tai toimintaa ja niin edelleen (Muikku-Werner 2009: 88). Teksteissä käytetty 
tyyli on yleensä asiallista ja objektiivisuuteen pyrkivää, mikä erottaa ne mielipidekir-
joittelusta (mp). Useimmiten kritiikit keskittyvät kuitenkin ensisijaisesti heijastele-
maan kriitikon omaa konserttikokemusta ja musiikkitietämystä. Tästä syystä kritiikit 
voivat antaa tärkeää palautetta esiintyjille, sillä kuten säveltäjä Eero Hämeenniemi 
(2007: 119–121) muistuttaa, on arvosteluissa esitetty näkemys ennen kaikkea musii-
kista kiinnostuneen kuulijan aito näkemys, joka ankkuroituu hänen musiikilliseen 
kokemukseensa.  
2.2 Kritiikin vaikuttavuudesta 
Kielen ajatellaan muokkaavan todellisuutta samalla kun se pyrkii kuvaamaan sitä (ks. 
esim. Kalliokoski 1997: 5). Näin tekevät myös kritiikit kuvatessaan musiikin ilmiöitä 
ja arvioidessaan musiikkialan toimijoita. Oikeastaan ne tekevät niin kahtaalla, sillä 
samanaikaisesti kuin ne osallistuvat taidekeskusteluun, ovat ne myös osa mediaa, 
erityisesti kulttuurijournalismia. Ne ovat siis julkisia tekstejä, ja tämän julkisuuden 
kautta niille on syntynyt asema musiikin olemusta määrittelevänä instituutiona: ar-
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vostelijoilla on säännöllisesti mahdollisuus lausua julki musiikkiin liittyviä käsityksi-
ään ja arvojaan, ja siten omalta osaltaan rakentaa yleisön tietoisuutta musiikin ilmi-
öistä ja niiden välisistä suhteista. Näin kriitikot voivat vaikuttaa siihen tapaan, jolla 
ihmiset kuuntelevat musiikkia ja puhuvat siitä. Kritiikit eivät siis ainoastaan reflektoi 
konsertteja passiivisesti, vaan tuottavat niille myös aktiivisesti uusia merkityksiä. 
Konserttiarviot luovat, vahvistavat ja muuttavat musiikkiin liittyviä käsityksiä ja ar-
voja sekä konstruoivat konserttimusiikin merkitystä. (Vrt. Sarjala 1990: 5, 54.)  
 Tarkastelemieni konserttiarvioiden julkaisuympäristö, Helsingin Sanomat, tuo 
aineistooni oman erityissävynsä. Helsingin Sanomat on Suomen merkittävin päivä-
lehti, ja vuonna 2007 toteutetussa Kenellä on valtaa -kyselyssä se nimettiin myös 
kulttuurialan suurimmaksi valtainstituutioksi. Ongelmaksi nähtiin, ettei Helsingin 
Sanomilla ole kilpailijana toista valtakunnallista suurta päivälehteä.  Kyselyyn vastasi 
111 taiteilijaa. (HS 15.3.2007: C1.) Helsingin Sanomissa julkaistut kritiikit ovat siis 
erityisasemassa, ja niillä näyttäisi olevan erityisen paljon valtaa taidekeskustelussa. 
Kritiikkien sisältöön vaikuttaa kuitenkin myös se, että Helsingin Sanomat on kaupal-
linen lehti. Näin ollen toimittajan on kirjoitettava sellaisia juttuja, joita lukijoiden on 
hauska lukea. Helsingin Sanomien vastaava musiikkikriitikko Hannu-Ilari Lampila ei 
kuitenkaan miellä viihteellisyyttä negatiiviseksi asiaksi, sillä hänen mielestään on 
keskeistä osata kirjoittaa elävästi, jotta lukijat viihtyisivät jutun äärellä (Kimanen 
2007). 
  Lampilan mukaan kritiikin tarkoitus on sekä antaa lukijoille informaatiota, joka 
on objektiivista ja perusteltua ja samalla väritetty kriitikon omalla kokemuksella, että 
herättää keskustelua ja sen myötä vahvistaa musiikkikulttuurin asemaa. Hän näkee 
kritiikkien vastaavan toisaalta yleisön kaipuuseen saada lukea kritiikkejä ja toisaalta 
orkesterin tarpeeseen peilata asemaansa taiteen kentällä sekä lisäksi pienempien kau-
punkien positiivisen julkisuuden nälkään. (Kimanen 2007.) Hufvudstadsbladetin mu-
siikkikriitikko Lena von Bonsdorff korostaa lisäksi kritiikin päätehtävää tietoisuuden 
palvelemisessa, mistä syystä kritiikin tulisi olla läpinäkyvää pohdintaa mielipiteen 
tyrkyttämisen sijasta. (Toijonen 2010: 54.) Useimmiten nämä kaikki tavoitteet toteu-
tuvat kritiikeissä, mutta niiden ohella kritiikit myös vaikuttavat ja pyrkivät vaikutta-
maan ihmisten subjektiiviseen kokemukseen: ne kertovat yleisölle, mitä se konsertis-
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sa oikeastaan kuuli. 1900-luvun alkupuolen musiikkikritiikkejä tutkinut Jukka Sarjala 
(1990: 9) muistuttaakin, että musiikin ymmärtämiseen ei tarvita ihmisten luomia kie-
lellisiä käsitteitä, vaan musiikki on mielekästä myös ilman niitä. Arviot sen sijaan 
edellyttävät jonkinlaisia ihanteita ja esteettisiä lähtökohtia, joiden varassa kriitikot 
toimivat ja muodostavat käsityksensä (mts. 12). Näiden lähtökohtien esille tuloa ko-
rostaa julkaistavien tekstien lyhyys, sillä kuten Lampila huomauttaa: lyhyt arvio vaa-
tii kirkasta näkemystä (Kimanen 2007). 
 Yksi kritiikin keskeinen tehtävä on julkisesti käytävään taidekeskusteluun osal-
listuminen ja sen ylläpitäminen. Kritiikillä voikin olla yllättävän suuri vaikutus esi-
merkiksi siihen, mitä tai ketä pidetään taiteenkentällä uskottavana ja arvostettuna. 
Tämä näkyy muun muassa siinä, miten sarjakuva on 1980-luvulta alkaen vähitellen 
vakiinnuttanut paikkansa kulttuurisivuilla ja taidekeskustelussa. Tämän keskustelun 
myötä sarjakuvan arvostus on alkanut kohota, ja nykyään sitä pidetään vakavasti otet-
tavana taidemuotona (vrt. Hänninen 2010: 20–21). Kritiikki voi nostaa esille myös 
sellaista taidetta ja taiteilijoita, jotka eivät muuten tulisi suuren yleisön tietoisuuteen. 
Tämän näkökulman merkitystä korostaa se, että useimmiten kritiikit näyttäisivät ole-
van kiittäviä. Tämä havainto toistuu oman aineistoni lisäksi esimerkiksi Satu Aholan 
(2009) tarkastelemissa kuvataidekritiikeistä. Myös hän kiinnittää huomiota myöntei-
sesti arvottavien ilmausten suureen määrään verrattuna kielteisesti arvottaviin (mts. 
65–66). Voisi tietysti ajatella, että kiitosten määrä korreloi suoraan taiteen laadun 
kanssa – suomalaiset nyt vaan tekevät niin hyvää taidetta, ettei sitä voi kuin kehua. 
Mutta ehkä ilmiössä on myös kyse siitä, että taiteesta ja sen asemasta kiinnostuneet 
kriitikot haluavat edesauttaa taiteen arvostusta. Asiaan voi toki vaikuttaa myös halu 
olla kiltti tai kohtelias arvostelun kohteelle, mikä oli tavallista ainakin 1920–30-
luvuilla, jolloin melkein kaikki musiikkiarvostelijat olivat itsekin luovia ja esiintyviä 
muusikoita ja kirjoittivat läheisten kollegoiden ja ystävien työstä (Sarjala 1990: 47). 
Nykyään tällaista asetelmaa ei enää ole, vaikka jotkut kriitikot toki toimivat itsekin 
taiteenalalla. 
 Kritiikit ottavat toisinaan selkeästi kantaa ajankohtaisiin ja poliittisiin taidetta 
koskeviin puheenaiheisiin, mikä näkyy seuraavissa esimerkeissä:  
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1 Jokainen tolkku ihminen on jo ymmärtänyt, että ei taidetta tehdä kansalli-
sen identiteetin pönkittämiseksi. (Otonkoski 8.5.2011) 
2 Brucknerin sointiarkkitehtuuri on yksi suurista voittajista, kun orkesterit 
pääsevät Musiikkitaloon. (Tiikkaja 16.10.2010)  
Ensimmäinen esimerkki osallistuu eduskuntavaalien 2011 alla käytyyn tunteita herät-
täneeseen kiistaan postmodernin taiteen arvosta, merkityksestä ja asemasta nyky-
yhteiskunnassa. Keskustelu käynnistyi Perussuomalaisten kannanotosta kansallista 
identiteettiä nostattavan ja helpommin lähestyttävän taiteen puolesta (ks. Perussuo-
malaisten eduskuntavaaliohjelma 2011
2
: 9–10). Jälkimmäisessä esimerkissä puoles-
taan nostetaan esiin mediassa vilkkaasti keskusteltu aihe Musiikkitalon tarpeellisuu-
desta. Tekstin julkaisemisen aikaan Musiikkitalon rakennustyöt olivat jo vauhdissa, 
mutta sen rahoitus aiheutti edelleen keskustelua. Tekstissä kriitikko muistuttaa niistä 
eduista, joita uuden salin rakentaminen tuo tullessaan nimeämällä Brucknerin sointu-
arkkitehtuurin hankkeen suureksi voittajaksi. Tässä kehyksessä taloudelliset tappiot 
voidaan nähdä vähäisempänä menetyksenä. Raha on ylipäätään usein esillä taidekes-
kustelussa, ja yksi suuri keskustelun herättäjä on klassisen musiikin rahoitus ja elitis-
tinen leima. Tästä syystä myös julkisen rahoituksen ja veronmaksajien näkökulmaa 
tuodaan esille kritiikkeissä: 
3 Julkiselle rahoitukselle saatiin parasta vastinetta. (Isopuro 21.1.2011) 
4 – – espoolaisena maksaa mieluusti veronsa soiton tason vuoksi. (Murtomä-
ki 14.11.2010)  
Esimerkeissä korostetaan jälleen korkeatasoisen klassisen musiikin arvoa, joka kriiti-
koiden näkökulmasta kattaa myös sen taloudellisen arvon. Kannanotot ovat yksiselit-
teisiä.  
 Ketkä tällaista vaikuttamisväylää sitten saavat käyttää? Tarkastelemieni kritiik-
kien kirjoittajat ovat toimittajia ja musiikkitieteilijöitä, minkä lisäksi osalla on myös 
muusikon koulutus. Vaaditaan siis akateemista taustaa ja halua kirjoittaa, mutta myös 
musiikillista kompetenssia. Kokemus esiintyjien puolella eli kritiikin kohteena olemi-
sesta voi laajentaa kriitikon osaamista ja näkemystä, ja auttaa musiikin analysoimi-
                                                 
2
 Luettavissa osoitteessa: www.perussuomalaiset.fi/getfile.php?file=1536. (Luettu 10.4.2012.) 
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sessa, mutta vaatimus se ei ole. (Vrt. Kimanen 2007, Toijonen 2010). Konserttiarviot 
ovat siitä kiinnostavia tekstejä, että vaikka ne ovat yhden kirjoittajan laatimia ja siten 
edustavat vain tämän henkilön omia ajatuksia ja kokemuksia, kirjoitetaan ne usein 
siten, että näkökulma vaikuttaa jonkinlaiselta yleiseltä totuudelta. Vaikutelma on vää-
rä, vaikka kriitikko ottaisikin työssään huomioon yleisön reaktiot, sillä musiikki on 
luonteeltaan niin abstraktia ja elämyksellistä, etteivät sen aiheuttamat kokemukset ja 
ajatukset voi mitenkään olla samoja koko yleisöllä. Silti voidaan ajatella, että eläyty-
vä kuuntelija ja taitava kirjoittaja voi välittää jotain konsertin tunnelmasta (vrt. esim. 
Toijonen 2010: 57) ja tässä työssä kriitikoiden käyttämät mielikuvitukselliset sanan-
käänteet ja metaforat toimivat tärkeänä apuvälineenä. Niiden avulla abstraktille aika-
taiteelliselle elämykselle voidaan antaa konkreettisempi muoto ja nimi ja samalla ne 
paljastavat jotain myös siitä, miten musiikkia yleisesti hahmotetaan ja arvotetaan. 





3 Teoreettiset lähtökohdat ja keskeiset käsitteet 
Tässä luvussa esittelen tutkielmani kannalta keskeisimpiä käsitteitä ja niihin liittyvää 
aiempaa tutkimusta. Ensin paneudun metaforan käsitteeseen erityisesti kognitiivisen 
kielentutkimuksen näkökulmasta. Samalla esittelen myös musiikkiin liittyvien meta-
forien tutkimusta. Tämän jälkeen esittelen asennoitumisen tutkimusta, ja niitä lähtö-
kohtia, joiden avulla myöhemmässä työssäni tarkastelen aineistossani esiintyviä arvo-
ja sekä hyväksyntää tai moitetta ilmaisevia ilmauksia.    
3.1 Metafora 
Kielitoimiston sanakirja määrittä metaforan vertaukseen perustuvaksi kielikuvaksi 
(esim. ilmaukset tuolin jalka; luonto itkee, KS: s.v. metafora). Usein metaforaa kutus-
taankin vertaukseksi, jossa ei käytetä kuin-sanaa (Onikki-Rantajääskö 2008: 50). 
 Metafora on tunnistettu retoriseksi tehokeinoksi ja kielikuvaksi jo Aristoteleen 
Runousopissa (n. 335–322 eaa.), jossa Aristoteles kuvaa metaforan syntyvän, kun 
asialle annetaan jollekin toiselle kuuluva nimitys. Pitkään metaforaa pidettiin vain 
poeettiselle kielelle ominaisena erityispiirteenä (vrt. esim. Lehikoinen 2004: 1), ja 
kirjallisuuden tutkimuksessa metafora nähdään yhä yhtenä keskeisimmistä kohostei-
sen kielenkäytön ilmiöistä: Metaforien luetaan kuuluvan trooppeihin, eli sellaisiin 
kuvallisiin ilmauksiin, joissa sanoja käytetään niiden kirjaimellisesta merkityksestä 
poiketen. Näin metafora herättää uusia merkityksiä. (Kantola 2001: 273–274.) Jyrki 
Kalliokoski (2008: 34, myös esim. Gibbs 2008; Lakoff – Johnson 1980) kuitenkin 
muistuttaa, että poeettisen kielen piirteet eivät kuulu vain kirjallisuuden kieleen, vaan 
kaikkeen kielenkäyttöön.  
 Kielitieteen parissa metaforantutkimukselle syntyi uusi suunta 1980-luvulla, 
kun amerikkalainen kognitivisti ja kielentutkija George Lakoff ja filosofi Mark John-
son julkaisivat teoksen Metaphors we live by (1980). Teos aloitti tutkimusaallon, joka 
jatkaa yhä kulkuaan (ks. esim. Kövecses 2002; Gibbs 2008; Lehikoinen 2004; Onik-
ki-Rantajääskö 2008). Metaforantutkimuksen monitieteisiä koulukuntia on nykyään 
valtavasti, ja sadat tutkijat tekevät jatkuvasti löytöjä (ks. esim. Gibbs 2008: 5). Lakof-
fin ja Johnsonin (1980) laaja metaforakäsitys perustuu ajatukselle, jonka mukaan me-
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taforisuus läpäisee koko ajattelutapamme ja sitä myötä kielemme. Metaforat eivät siis 
ole pelkästään kielen ilmiö, vaan myös ajattelutapamme on kauttaaltaan metaforista. 
Pohjimmiltaan metafora on jonkin asian ymmärtämistä ja kokemista jonkin toisen 
asian ehdoilla (mts. 117–119). Näin se ilmentää ihmiselle tyypillistä analogista ajatte-
lutapaa, jossa kahden erilaisen ilmiön välillä nähdään samankaltaisuutta (Onikki-
Rantajääskö 2008: 50). Metafora toimii siis laaja-alaisena ajattelun välineenä, jonka 
avulla abstrakteja asioita ymmärretään. Näin ollen se ei ole ainoastaan poikkeavan 
diskurssin (kuten runouden) keino (Mustaparta 1997: 169–171). 
 Lakoffin ja Johnsonin kognitiivinen metaforateoria perustuu ajatukselle metafo-
rien konseptuaalisuudesta. Teorian mukaan metaforia ei siis nähdä yksittäisinä oival-
luksina asioiden välisistä suhteista, vaan laajempina vastaavuuksina käsitealueiden 
välillä. Esimerkiksi musiikin ja arkkitehtuurin välillä voidaan nähdä vastaavuuksia, 
joiden myötä musiikkiteosta on mahdollista kuvata goottilaisena katedraalina, kuten 
seuraavassa esimerkissä: 
5 Kovin kuluneita ovat metaforat musiikista soivana arkkitehtuurina ja 
Anton Brucknerin sinfonioista goottilaisina katedraaleina.
3
  (Tiikkaja 
16.10.2010) 
Metaforan kohde, eli se jota metaforisesti kuvataan, on abstraktimpi ja vaikeahah-
moisempi kuin metaforan lähde, jonka avulla kohdetta kuvataan. Edellisessä esimer-
kissä metaforan kohteena toimii musiikki tai musiikkiteos ja lähteenä rakennustaide. 
Tällä tavoin metaforan kohdetta on mahdollista hahmottaa lähdealueen konkreetti-
sempien ja helppohahmoisempien piirteiden avulla. (Kövecses 2002: 25.)  
 Metaforisuuden ydin on siis erilaisten käsitteiden ja käsitealueiden välinen sa-
mankaltaisuus. Tällainen lähde- ja kohdealueen käsitteiden välinen vastaavuus on 
yleensä laaja-alaista ja systemaattista. (Lakoff – Johnson 1980: 7–8; Muikku-Werner 
2009: 95.) Esimerkiksi kun verrataan musiikkiteosta rakennukseen, voidaan vastaa-
vasti säveltäjä nähdä arkkitehtina ja musiikilliset ideat rakennusmateriaalina (lisää 
esimerkkejä luvussa 4.1.5). Tällä tavalla voimme vähitellen hahmottaa koko käsite-
alueiden metaforisen vastaavuuden. On kuitenkin muistettava, että tämä lähde- ja 
kohdealueen välinen analogia on aina vain osittaista (Onikki-Rantajääskö 2008: 52; 
                                                 
3
 Käytän esimerkeissä lihavointia merkitsemään kohtia, joihin kiinnitän erityistä huomiota. 
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Mustaparta 1997: 172). Niinpä esimerkiksi musiikkiteosten ja rakennusten samankal-
taisuus on vain osittaista. Musiikin kohdalla ei yleensä puhuta esimerkiksi katon mal-
lista tai huoneiden lukumäärästä. Kuitenkin tältä analogian osittaisuuden vuoksi käyt-
tämättä jäävältä lähdealueelta voidaan hakea uusia innovatiivisia metaforia sillä edel-
lytyksellä, että tuttu käsitemetafora pysyy muuttumattomana (Mustaparta 1997: 172). 
Konventionaaliset ja innovatiiviset metaforat muodostavatkin jatkumon, jonka mo-
lemmat ääripäät ilmentävät samaa käsitemetaforaa (mp).  
 Käsitemetaforia merkitään kapiteelein: MUSIIKKITEOS ON RAKENNUS. Näin käy-
tettynä kapiteelit kuvaavat sitä, että muotoilua ei sellaisenaan esiinny kielessä, mutta 
se on metaforien käsitteellinen perusta (Kövecses 2002: 4). Kuten edellisessä kappa-
leessa käy ilmi, voidaan käsitemetaforia kielentää lukemattomilla erilaisilla tavoilla. 
Toiset niistä ovat konventionaalisempia ja toiset innovatiivisempia. Kaikista konven-
tionaalisimmat eli yleisimmin käytetyt ja kielenkäyttöön juurtuneet metaforat näh-
dään usein kuolleina, leksikaalistuneina kuvina, joita ei tavallisessa kielenkäytössä 
välttämättä edes huomaa metaforiksi. Musiikkia voidaan esimerkiksi kuvata liikkeek-
si (esim. nopea tai hidas kappale), vaikka oikeastaan ajassa toisiaan seuraavat äänet 
synnyttävät pelkän mielikuvan liikkeestä. Esitysmerkinnöissä voidaan kuitenkin ke-
hottaa soittamaan vaikkapa liikkuvasti (ital. animato), mikä ei siis tarkoita soittajan 
fyysistä liikettä (aiheesta lisää luvussa 4.1.2). Seuraavassa esimerkissä musiikin meta-
forista liikettä kuvataan innovatiivisesti pyrähdyksiksi ja äkkikäänteiksi:  
6 Oli kuitenkin mahdotonta uskoa, että ensiosan monet improvisatoriset py-
rähdykset ja äkkikäänteet olisivat Beethovenin tuntemattomasta partituu-
rista. (Lampila 19.12.10) 
Innovatiivisten metaforien kohdalla korostuu luovuus, ilmaisun rikkaus ja voimakas 
mielikuvien herättäminen. (Lakoff - Johnson 1980: 139–140; Onikki-Rantajääskö 
2008: 51, 64.) Siksi niitä esiintyykin usein poeettisessa kielessä. Toisaalta ne voivat 
toimia myös huumorin lähteenä (vrt. Mustaparta 1997: 181).  
 Metaforisen vastaavuuden myötä ja sopivan metaforan valinnalla vastaanottaja 
voidaan ohjata näkemään esitetty asia jostain tietystä näkökulmasta. Koska metafora 
on ihmisten ajattelua ja toimintaa ohjaava ilmiö, se ei vain väritä ilmaisua, vaan toi-
mii hahmotuksen välineenä. Niinpä metafora ja muu sisältö ovat erottamattomia toi-
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sistaan. (ks. esim. Mustaparta 1997: 182.) Mustaparta osoittaa poliittista puhetta kä-
sittelevässä artikkelissaan (mt.), että metaforat ovat tehokas työkalu vaikuttamiseen. 
Niiden avulla voidaan sekä argumentoida tehokkaasti että herättää tunteita (mts. 168), 
ja jos väite loksahtaa hyvin metaforaan ja sen lähdealueeseen, syntyy mielikuvan jär-
kevästä ajatuksesta, mikä lisää väitteen vakuuttavuutta (Mustaparta 1997: 178–179). 
Mitä useammin jotain tiettyä asiaa tai ilmiötä kuvataan samalla käsitemetaforalla, sitä 
luonnollisemmaksi hahmottamistavaksi se tulee ja sitä enemmän tämä metafora alkaa 
ohjata kyseistä asiaa koskevaa ajatteluamme. Siksi onkin hyvä kiinnittää huomiota 
siihen, mistä kielikuvista tulee toistuvia ja sitä myötä luonnollinen tapa puhua jostain 
ilmiöstä. (Onikki-Rantajääskö 2008: 52–53.) Se, että metaforaan on totuttu, tekee sen 
ajattelua ohjaavan vaikutuksen erityisen tehokkaaksi (Mustaparta 1997: 171).   
 Muodostumistapansa perusteella metaforat ovat jaettavissa kolmeen ryhmään, 
strukturaalisiin, ontologisiin ja orientoiviin: Strukturaaliset eli rakennemetaforat 
ovat edellä esitellyn kaltaisia metaforia, joissa yhden käsitteen avulla kuvaillaan tois-
ta. Ne tarjoavat laajan käsitteistyksen kohdealueelleen, ja niiden avulla lähdekäsitteen 
rakenne tulee kohteen käytettäväksi. (Kövecses 2002: 32–34.) Edellä esitelty MU-
SIIKKITEOS ON RAKENNUS -metafora edustaa juuri strukturaalista metaforatyyppiä, ja 
se on käytettävissä hyvin monilla musiikkiin ja rakennuksiin liittyvillä osa-alueilla. 
Ontologisia metaforia käytetään erityisesti elottomia, abstrakteja käsitteitä kuvattaes-
sa. Ontologisen metaforan avulla kohteelle annetaan konkreettisempi olomuoto, jonka 
avulla vaikeahahmoisen käsitteen rajat piirtyvät selkeämmiksi, ja sen ”käsittelystä” 
tulee helpompaa. Ontologinen metafora voi toimia esimerkiksi personoinnin avulla. 
Tällöin jokin tunnetila tai muu eloton abstrakti käsite elollistetaan ja hahmotetaan 
eräänlaiseksi persoonaksi, joka kykenee toimimaan omavaltaisesti ja jolla voi olla 
oma logiikkansa (Kövecses 2002: 34–35; Onikki-Rantajääskö 2008: 60). Personoitua 
ontologista metaforaa edustaa esimerkiksi musiikin kuvaaminen elävänä oliona (jois-
ta lisää luvussa 4.2).  Kolmas ryhmä, orientoivat metaforat eli suuntametaforat, käsit-
tää metaforia, jotka liittyvät kolmiulotteiseen tilaan. Tällaisten metaforien avulla ko-
kemuksia pyritään järjestämään esimerkiksi ylös–alas tai eteen–taakse. Usein puhu-
taan esimerkiksi ikään kuin ilo ja onni sijaitsisivat jossain ylhäällä ja suru alhaalla 
päin. Musiikissa puolestaan asioita voi nousta pintaan tai hukkua. Kuvatunlaisten 
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metaforien avulla metaforan kohteiden välille voidaan luoda koheesiota. (Kövecses 
2002: 35–36; Haavisto – Kotilainen 1998: 9.)  
 Metaforaan liittyy läheisesti toinen ilmiö, metonymia, joka nähdään usein me-
taforan parina tai alakäsitteenä. Metonymiassa keskeistä on viittauskohteiden lähei-
syys. Kun metaforassa käsitealueita on kaksi, lähde- ja kohdealue, liikutaan me-
tonymiassa vain yhdellä käsitealueella (Kövecses 2002: 147). Tällä käsitealueella 
lähekkäin sijaitsevat käsitteet voivat edustaa toisiaan. Osa voi myös edustaa kokonai-
suutta samoin kuin kokonaisuus osaansa. (Onikki-Rantajääskö 2008: 55; Kantola 
2001: 277) Metonyymisesti esimerkiksi jouset voi siis viitata jousisoittimiin (esim. 
viuluihin ja selloihin), mutta myös niiden soittajiin.   
 Metaforat ja metonymia esiintyvät usein yhdessä, sillä metonymian avulla me-
taforat voivat kytkeytyä kokemukselliseen ja kulttuuriseen maailmantietoon. Näin 
metaforan abstrakti kohde voidaan ymmärtää konkreettisemman läheisyyden kautta. 
Esimerkiksi tunnetiloihin liittyvät metaforat rakentuvat hyvin usein eri tunteisiin lii-
tettävien asentojen ja ilmeiden kautta. Tällöin inhimilliset psykofyysiset reaktiot ku-
vaavat metonyymisesti tunnetiloja, ja niiden myötä metaforinen tunteiden esittäminen 
saa lisää tehoa metaforan herättäistä konkreettisista mielikuvista ja aistimuksista. 
(Onikki-Rantajääskö 2008: 55–56.) Tällaisen metonyymisen metaforan synnyttää 
mm. tuttu sanonta "olla kireä kuin viulun kieli". Siinä kireäksi tiedetty viulun kieli 
rinnastuu jännittyneeseen vartaloon metaforan kautta. Tämä jännittynyt vartalo puo-
lestaan kuvaa metonyymisesti jännittynyttä ja kireää henkilöä, jossa tunnereaktio on 
aiheuttanut lihasten jännittymisen.  
 Musiikin metaforisuutta tutkiva Zbikowski (2008) on havainnut, että musiikista 
puhutaan hyvin usein metaforisesti, mikä johtuu musiikin laajasta ei-kielellisestä il-
maisuvoimasta. Esimerkiksi vaihtuvien äänien synnyttämää vaikutelmaa liikkeestä ja 
musiikin etenemisestä on mahdotonta puhua ja sitä on mahdoton hahmottaa ilman 
metaforia. Usein puhutaankin vaikkapa nousevasta tai laskevasta melodiasta, vaikka 
todellisuudessa vain äänen värähtelynopeus muuttuu.  (Mts. 504–505, ks. myös Scru-
ton 1983: 79.) Musiikin ja metaforan suhdetta on pohdittu monissa koulukunnissa 
(Zbikowski 2008: 519). Esimerkiksi Zohar Eitan on alkanut osoittaa yksityiskohtai-
semmin, kuinka metafora rakentaa ymmärrystämme musiikista (ks. Eitan – Granot 
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2006) ja miten musiikkia kuvaavat metaforat heijastavat kulttuurin vaikutusta (Eitan 
– Timmers 2006). Tähän musiikin ja metaforan yhteyden laajempaan hahmotukseen 
on johtanut kognitiivinen näkemys metaforasta ymmärryksen-, ei vain kirjallisuuden 
välineenä. Sen myötä musiikin metaforinen kuvailu on alettu nähdä mahdollisena 
avaimena sen ymmärtämiseen, miten musiikin hahmottaminen on strukturoitu. (Zbi-
kowski 2008: 510.) 
 Kiinnostava on myös Zbikowskin (2008: 503) huomio siitä, miten monessa 
suhteessa musiikki ja kieli ovat samankaltaisia: Kumpikin on ihmislajille ominaista ja 
kumpikin kehittyy ajan kuluessa. Molemmilla on syntaktisia ominaisuuksia ja kum-
pikin on tekemisissä äänen kanssa. Musiikki ei kuitenkaan viittaa ympäröivään maa-
ilmaan kuten kieli vaan ihmisen sisäiseen maailmaan ja tunteisiin. Juuri tätä maail-
maa on vaikea kuvata ilman metaforia. (Mp.) 
3.2 Asennoitumisen tutkimuksesta  
Arvottaminen ja asennoituminen ovat ihmiselle tyypillistä toimintaa, jossa on poh-
jimmiltaan kyse hyväksynnästä tai torjunnasta (esim. hyvä–huono, tosi–epätosi, toi-
vottava–ei-toivottava), joita voidaan kielentää monin eri tavoin. Arvottaminen on 
yleisinhimillinen piirre, minkä osoittaa se, ettei mistään kielestä puutu välineitä sen 
ilmaisemiseen (ks. esim. Lehikoinen 2004: 17). Silti eri kulttuurien arvostukset voivat 
poiketa toisistaan paljonkin. Ne myös elävät ja muuttuvat jatkuvasti. Arvot ja arvos-
tukset voivat olla niin kollektiivisia kuin individuaalejakin, mutta mitä useampi yhtei-
sön jäsenistä hyväksyy ne, sitä objektiivisemmiksi ne yhteisön keskuudessa tulkitaan 
(mts. 4). Esitetyt mielipiteet ja arviot voivat liittyä niin entiteetteihin kuin proposi-
tioihinkin, ja yleensä ne on mahdollista havaita (Thompson – Hunston 2000: 3). 
Niinpä tekstin arvottava luonne onkin mahdollista paljastaa tarkkailemalla siinä tehty-
jä valintoja, jotka joko suoraan tai epäsuorasti ilmaisevat arvoja ja ideologioita. 
 Evaluointi on kattotermi sellaisille ilmaisuille, joista käy ilmi kirjoittajan ar-
vostus, suhtautuminen, näkökulma tai tunne puheenaiheena olevaa entiteettiä tai pro-
positiota kohtaan. Evaluoinnista voidaan puhua monilla eri termeillä
4
, jotka tuovat 
                                                 
4
 Esimerkiksi asennoituminen, asento, suhtautuminen, arviointi ja niin edelleen. 
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esiin hieman eri näkökulman ilmiöön.  (Thompson – Hunston 2000: 2, 5.) Pohjimmil-
taan ilmiössä on kuitenkin kyse kolmesta kysymyksestä: kuka ottaa kantaa, mitä kan-
nanotto koskee ja mihin asenteisiin kannanottaja vastaa (vrt. Du Bois 2007: 151). 
Asenne esitetään siis aina sekä varsinaista kohdettaan että siihen liittyvää asennekes-
kustelua kohtaan (ks. esim. Martin – White 2005: 1). Evaluoinnin voi tunnistaa kon-
septuaalisesti esimerkiksi esitetystä vertailuista tai subjektiivisista kommenteista. 
Kielen tasolla se voi näkyä niin sanastossa, kieliopissa kuin kokonaisen tekstin raken-
teessakin, sillä sama asia on usein mahdollista esittää eri tavoilla, jotka tuovat esiin 
hieman erilaista asennetta samaa informaatiota kohtaan. (Thompson – Hunston 2000: 
13–18.) 
 Mikä sitten tekee suhtautumisen tarkastelusta kiinnostavaa? Ensinnäkin kirjoit-
tajan mielipiteen ja sitä myötä yksilön tai yhteisön arvojen ilmaiseminen kertovat 
jotain siitä, miten arvosysteemi rakentuu ja millä tavoin siihen osallistutaan. Siksi 
kirjoittajan arvoja tarkastelemalla voidaan saada selville jotain myös tekstin tuotta-
neesta yhteisöstä. Toisaalta evaluointi voi rakentaa ja ylläpitää puhujan ja vastaanot-
tajan välisiä suhteita, eli toimia vuorovaikutuksellisissa tehtävissä. Kolmanneksi se 
osallistuu diskurssin jäsentämiseen: kun kirjoittaja olettaa lukijansa hyväksyvän pe-
rustelemansa väitteet, esittää hän ne tietyssä diskurssin (esim. tekstilajin) mukaisessa 
paikassa. Tällä tavalla diskurssi luo rajoja ja suhteita eri osien välille. Esimerkiksi 
evaluoivaa monologia voidaan pitää interaktiivisena ja kommunikaatio-funktiota to-
teuttavana genrenä, sillä siinä pyritään keskustelemaan kuulijan oletettujen arvojen ja 
ajatusten kanssa. (Thompson – Hunston 2000: 6–13). 
 Martin ja White (2005) ovat laatineet kokonaisnäkemyksen suhtautumisen teo-
riasta (ks. Juvonen 2007: 431). Tämä suhtautumisen teoria tarkastelee ensinnäkin sitä, 
millaisilla kielellisillä keinoilla suhtautumista ilmaistaan ja millaiseksi kokonaisen 
tekstin retorinen vaikutus muodostuu, ja toisaalta sitä, miten tekstin ihannelukija kut-
sutaan yhtymään kirjoittajan mielipiteisiin. Martinin ja Whiten (2005: 1) teoria kiin-
nittyy systeemis-funktionaalisen kielitieteen perinteeseen, jonka mukaan kielellä on 
kolme toisistaan erottamatonta metafunktiota: Ideationaalinen metafunktio liittyy 
maailman hahmottamiseen ja siitä saadun kokemuksen jäsentämiseen. Tekstuaalisen 
metafunktion merkitykset liittyvät puolestaan tekstien sisäisen koherenssin ja raken-
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teen muodostumiseen. Interpersoonainen metafunktio, johon Martinin ja Whiten 
(2005: 7–8) suhtautumisen teoria pohjaa, liittyy vuorovaikutussuhteiden ja roolien 
ylläpitoon sekä mielipiteiden, tunteiden, asenteiden ja arvojen ilmaisemiseen. (Meta-
funktioista ks. esim. Halliday 1985: 15–28) Tekstien tarkasteleminen interpersoonai-
sina edellyttää niiden näkemistä dialogisina ja aiempaan suhtautuvina, ja lisäksi nii-
den oletetaan sisältävän oletuksia vastaanottajasta (vrt. Juvonen 2007: 431).    
 Martinin ja Whiten (2005) suhtautumisen teoria sisältää kolme alasysteemiä. 
Ensimmäisessä analyysin kohteena ovat asennoitumisen arviointi ja toiminnan mo-
raalinen arvio. Huomiota kiinnitetään ennen kaikkea leksikkoon ja sen ilmaisemiin 
affekteihin ja tunteisiin. Toinen alasysteemi paneutuu arviointiin sitoutumiseen, mo-
daalisuuteen sekä referointiin, ja kolmannessa huomio kiinnittyy ennen kaikkea arvi-
on tarkkuuteen ja intensiteettiin eli asteittaisuuteen. Teoria valottaa siis kontekstis-
saan tulkittavaa merkitystä sekä kielenkäytön retorista vaikutusta, joka ei ole sidottua 
tiettyihin kieliopillisiin kategorioihin vaan syntyy leksikaalisten ja syntaktisten keino-
jen yhteistyöstä. (Mt., ks. myös Juvonen 2007.)  
 Oman työni kannalta olennaista Martinin ja Whiteen (2005) teoriassa on heidän 
havaintonsa siitä, miten evaluoiva vaikutus rakentuu tekstikokonaisuuden mukana, ja 
miten evaluoiva ilmaus ohjaa tulkitsemaan samansuuntaisesti myös ne tekstin kohdat 
joissa ei eksplisiittisesti asennoiduta. Tarkastelemissani kritiikeissä evaluointi näyttäi-
si monesti rakentuvan juuri tällä tavalla. Lisäksi Martin ja White (mts. 64–67) kiinnit-
tävät huomiota metaforiin, joilla asenteita voidaan ilmaista ja herättää vaivihkaa; Me-
taforien avulla vastaanottajassa heräävää tunnekokemusta ja asenteellista responssia 
on mahdollista voimistaa epäsuorasti, mikä johtuu ennen kaikkea metaforien mieli-
kuvia ja tunteita herättävästä olemuksesta.  Vaikutusta voimistaa myös se, että vas-
taanottajan on vaikeampi kyseenalaistaa suostuttelua, jos se ei tapahdu pääargumen-
tissa vaan tekstin niin sanotuissa annetuissa osissa (ks. esim. Thompson – Hunston 
2000: 8–10.) Näin ollen konserttiarvioita voidaan pitää sekä evaluoivina että vaikut-
tavina teksteinä: lukijaa suostutellaan sekä selkeillä kannanotoilla, jotka kutsuvat sa-
manmielisyyteen, että vaivihkaa esimerkiksi metaforien avulla (ks. luku 5).  
 Arvottavia metaforia on suomessa tutkittu vielä varsin vähän (vrt. Lehikoinen 
2004: 8). Yksi tällainen tutkimus on Lehikoisen väitöskirja (2004) historiallisissa 
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teksteissä esiintyvistä matka-metaforista ja niiden arvoteoreettisesta tulkinnasta. Le-
hikoinen käyttää arvoanalyysinsa apuna venäläisen N. D. Arutjunovan (1984) aksio-
logista kategorisointia
5
, joka hänen mukaansa on suomalaisessa ja länsimaisessa tut-
kimuksessa vielä varsin vähän sovellettu (ks. Lehikoinen 2004: 4). Arutjnovan kate-
gorisointi luokittelee erilaisia arvoihin ja arviointeihin liittyviä perusteita ja motiiveja. 
Hän jakaa arvottamisperusteet sensorisiin, sublimoituihin ja rationaalisiin. Sensori-
set arvot kuvaavat fyysisiin tai psyykkisiin kokemuksiin perustuvia arvoja, joita voi 
usein olla vaikea perustella toiselle uskottavasti, koska ne kuvaavat enimmäkseen niin 
sanottuja makuasioita (esim. miellyttävä, kiinnostava tai rumankuuloinen). Sensoriset 
arvot voidaan jakaa hedonistisiin, eli mielihyvään ja nautintoon liittyviin arvoihin 
sekä psykologisiin, jotka jakautuvat vielä intellektuaalisiin eli älyllisiin ja emotio-
naalisiin eli tunneperäisiin arvoihin. Toisen ryhmän sublimoidut eli ylevöittämiseen 
liittyvät arvot ovat tiedostetumpia ja kollektiivisempia normistoltaan ja näkökulmal-
taan. Ne jakaantuvat esteettisiin ja eettisiin arvoihin. Viimeisen ryhmän rationaaliset 
arvot korostavat päämäärää ja hyötyä. Ryhmä jakaantuu utilitaristisiin eli hyödylli-
syyttä arvottaviin, normatiiviisiin sekä teleologisiin eli onnistumista kuvaaviin ar-
voihin. Tämän ryhmän arvoperusteet ohjaavat eniten ihmisten käytännön toimia. (Le-
hikoinen 2004: 26–29.) Alla vielä listaus Arutjnovan (1984: 12–15) aksiologisesta 
luokituksesta: 
1) Sensoriset arvot: 
 hedonistiset arvot 
 psykologiset arvot: 
 intellektuaaliset arvot 
 emotionaaliset arvot  
2) Subimoidut arvot: 
 esteettiset arvot 
 eettiset arvot 
3) Rationaaliset arvot: 
 utilitaristiset arvot 
 normatiiviset arvot 
 teleologiset arvot 
 
                                                 
5
 Aksiologialla tarkoitetaan oppia arvoista eli teoriaa siitä, mikä on arvokasta ja miten arvostuksia 
voidaan perustella. Aksiologisilla kategorioilla puolestaan tarkoitetaan erilaisia arvotuskategorioita, 
eli arvotuksen syitä ja perusteluita. 
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Luokittelua tarkasteltaessa on tärkeää muistaa, ettei arvottaminen yleensä tapahdu 
vain yhdellä kriteerillä vaan samanaikaisesti useilla eri perusteilla. Niinpä objektilla 
voi olla sekä positiivisia että negatiivisia ominaisuuksia eri arvoperusteilla. Tällöin 
kokonaisuus (painotuksineen) muodostaa objektin ns. yleisen arvon. (Mp.)  
 Arvotuksien syiden tulkinta voi olla toisinaan hankalaa, sillä vaikka kirjoittajan 
mielipide olisi tärkeä osa tekstiä, eivät sen perusteet aina ole ilmiselviä (vrt. Thomp-
son – Hunston 2000: 2). Arvottavan ilmauksen muotoon ja tulkintaan vaikuttavat 
sekä konteksti että vastaanottaja. Konteksti voi vaikuttaa esimerkiksi kielellisiin va-
lintoihin, joilla arvoja ilmaistaan, sillä tilanteesta riippuen tietyt kielelliset valinnat 
ovat odotuksenmukaisempia ja todennäköisempiä kuin toiset (vrt. Luukka 2002: 99). 
Asennetta voidaan ilmaista joko eksplisiittisesti tai implisiittisesti, mutta lisäksi se voi 
välittyä esimerkiksi konnotaatioiden kautta. Niinpä vastaanottajan tulkinta on tärke-
ässä osassa pragmaattisen merkityksen muotoutumisessa. Siihenkin vaikuttavat kui-
tenkin monet tekijät, kuten vastaanottajan tiedot, arvot ja tilannetulkinta sekä esimer-
kiksi kielitaito (vrt. Lehikoinen 2004: 20). Niinpä lausuman arvojen tulkintaa on 
usein vaikea, ellei jopa mahdoton osoittaa oikeaksi tai vääräksi. Siitä huolimatta arvo-
tusten motivoinnin tarkastelu voi paljastaa jotain niistä perusteluista, joilla objektia 
arvotetaan, ja samalla kertoa jotain myös arvottajasta. 
 Joissain tekstilajeissa arvottaminen on hyvin odotuksenmukaista. Esimerkiksi 
tieteellisissä teksteissä evaluoidaan runsaasti tiedon varmuutta. Arvostelut puolestaan 
keskittyvät lähes ainoastaan hyvä–huono-evaluointiin ja arvottamiskriteerien ekspli-
kointiin. (Vrt. Lehikoinen 2004: 29; Thompson – Hunston 2000: 24.) Tällainen arvot-
taminen näkyy runsaana myös konserttiarvioiden metaforissa. Niitä analysoidessani 
aion käyttää apuani Arutjnovan aksiologisia kategorioita. Etenen analyysissani sa-
maan tapaan kuin Lehikoinen (2004) eritellessään matka-metaforien arvoja: Kiinnitän 
ensin huomiota siihen, ilmaisevatko metaforat hyväksyntää vai torjuntaa. Sen jälkeen 
analysoin tarkemmin, millä arvoilla tätä hyväksyntää tai torjuntaa perustellaan ja mo-
tivoidaan. Tämän lähestymistavan kautta uskon kykeneväni sanomaan jotain yleistä 
siitä, millaisilla perusteilla konserttiarvioissa arvotetaan esimerkiksi muusikoita, te-




4 Metaforan lähteitä 
Tässä luvussa esittelen aineistossani yleisimmin esiintyviä metaforatyyppejä. Ryhmit-
telen metaforat niiden lähteiden mukaan, ja etenen esittelyssäni siten, että tarkastelen 
ensin strukturaalisia rakennemetaforia, seuraavaksi ontologisia ja lopuksi orientoivia 
metaforia. En pyri analyysissani tyhjentävyyteen, vaan tavoitteenani on antaa kattava 
yleiskuva kritiikeissä yleisimmin esiintyvistä metaforatyypeistä. Kiinnitän huomiota 
siihen, miten metaforat on motivoitu sekä siihen, millaisilla keinoilla ne kuvailevat ja 
mahdollisesti evaluoivat kohdettaan.  
 Analyysini edetessä saatan palata joihinkin käsittelemiini esimerkkeihin useaan 
kertaan, sillä osa metaforista ei edusta vain yhtä ryhmää, vaan ne voivat olla esimer-
kiksi sekä strukturaalisia että orientoivia. Lisäksi monet esimerkkikatkelmista sisältä-
vät tiheästi erilaisia metaforia, josta syystä samoja esimerkkejä voidaan tarkastella eri 
yhteyksissä eri näkökulmista.  
4.1 Strukturaalisia metaforia 
Strukturaalisia metaforia esiintyy tarkastelemissani teksteissä suhteessa kaikista eni-
ten, ja myös erilaisia lähdealueita on runsaimmin. Näyttäisikin siltä, että juuri struktu-
raalisten metaforien avulla musiikista puhutaan yleisimmin, kenties siksi että ne anta-
vat sanastoa musiikin ja siihen liittyvien ilmiöiden kuvailuun; Sointia kuvaillaan tyy-
pillisimmin synestesian avulla (ks. luku 4.1.1), musiikin etenemistä liikettä kuvaavien 
metaforien avulla (luvut 4.1.2 ja 4.1.3) ja musiikkiteoksia ja niiden herättämiä mieli-
kuvia esimerkiksi sodan (4.1.4) ja eri taiteenalojen sanastolla (luvuissa 4.1.5 ja Virhe. 
Viitteen lähdettä ei löytynyt.). Nämä analyysia varten luomani ryhmät ovat kuiten-
kin keinotekoisia, ja käsittelemäni metaforat voitaisiin ryhmitellä muillakin tavoilla. 
Ryhmät eivät myöskään muodosta yhtenäisiä kokonaisuuksia, vaan niiden sisällä 
esiintyy monenlaisia erityis- ja yksittäistapauksia. Tästä huolimatta olen pyrkinyt 
esittelemään tässä luvussa ennen kaikkea sellaisia metaforaryhmiä, jotka aineistoni 





Vaikka konserttitilaisuus sisältää paljon visuaalisiakin ominaisuuksia, pidetään mu-
siikkia taidemuotona usein lähes pelkästään auditiivisena. Tämä näkyy konserttiarvi-
oissa: ulkoisista puitteista tai muusikoiden olemuksesta mainitaan yleensä vain lyhy-
esti jos lainkaan, ja musiikin kuvailussa keskitytään kuulokuvan reflektointiin. Toisi-
naan, jos visuaalinen anti liittyy musiikilliseen ilmaisuun erityisellä tavalla, siitä saa-
tetaan toki mainita, kuten seuraavassa esimerkissä: 
7 Hannu Norjanen viittaa mahdollisimman selvästi, ja siitä näkee, että pal-
jon enemmän musiikkia pitäisi tulla ulos. (Salmela 31.10.2010) 
Esimerkissä kriitikko tuo esiin, että kapellimestari on viitannut selkeäsi, minkä perus-
teella hän esittää, että enemmän musiikkia pitäisi tulla ulos. Näin esimerkin visuaali-
nen aistihavainto yhdistyy metaforiseen visuaalisuuteen: kapellimestarin käsien liik-
keet on mahdollista nähdä, mutta musiikkia ei (ks. esim. 51 jäljessä).   
 Musiikin auditiivisesta olemuksesta huolimatta sitä kuvaillaan kritiikeissä usein 
muutenkin kuin kuuloaistin avulla. Ilmiö liittyy synestesiaan eli ilmiöön, jossa eri 
aistialueiden havainnot sekoittuvat toisiinsa (vrt. esim. Muikku-Werner 2009: 105). 
Synestesiaa tutkiva Cristina Cacciari (2008) kuvailee synesteettiisiä metaforia sellai-
siksi, joissa yhden aistialueen sanojen käyttöä laajennetaan kuvaamaan myös toista 
aistialuetta. Esimerkiksi äänen kuvailussa voidaan hänen mukaansa käyttää värin ja 
koon sekä tunto- ja makuaistin sanastoa. (Mas. 427–428.) Seuraavaksi aionkin käsi-
tellä tapauksia, joissa ääntä kuvaillaan edellä mainituilla tavoilla lukuun ottamatta 
makuaistia, sillä siihen liittyviä esimerkkejä ei aineistossani juuri esiinny. On hyvä 
kuitenkin muistaa, että synestesia ei ole vain kielellinen ilmiö, vaan sillä on myös 
puhtaasti neurologinen tausta, jota tosin ei vielä täysin ymmärretä (mas. 433). Se voi 
ilmetä esimerkiksi siten, että tietyn äänen kuuleminen synnyttää aistimuksen tietystä 
väristä.   
 Ensimmäinen ja aineistossani keskeisin synesteettinen metafora yhdistää visu-
aalisen ja auditiivisen aistialueen. Sen avulla kuulohavaintoa voidaan kuvailla visuaa-
lisesti havaittavien ominaisuuksien, kuten värin tai valon avulla. Väreinä musiikkia ja 
sen sävyjä kuvaillaan huomattavan usein. Yleensä värejä ei kuitenkaan nimetä, vaan 
puheena ovat nimenomaan värit tai sointivärit.   
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8 soitinryhmät ja sointivärit eivät aina erotu kovin selvästi. (Lampila 
10.4.2011) 
Sointivärit, jotka eivät erotu kovin selvästi, viittaa eri soitinryhmien erilaisiin ääniin, 
joita voi toisinaan olla vaikea erottaa toisistaan. Samoin kuin värien havaitsemista 
myös sointivärien erottamista pidetään kuitenkin yleensä suotavana, mistä syystä 
esimerkki antaa negatiivisen vaikutelman soitinryhmien soinnista.  
 On melko yleistä, että värejä kuvaillaan tarkentavilla määreillä, vaikka edel-
leenkään ei puhuttaisi mistään tietyistä väreistä.  
9 Väkevä tunnelataus syntyi ylenpalttisen vibratohuljutuksen sijaan karum-
pien sointivärien avulla, kuin varkain. (Tiikkaja 16.10.2010) 
10 musiikin kohtalokkaat glamour-värit alkoivat loistaa. (Lampila 
10.4.2011) 
Karut sointivärit on melko suoraan käännettävissä visuaaliseksi havainnoksi me-
tonymian avulla: karussa ympäristössä esiintyviä värejä (esim. harmaa ja ruskea) voi-
daan nimittää karuiksi. Kohtalokkaat glamour-värit on samalla tavalla metonyymi-
nen. Kohtalokas glamour synnyttää mielikuvia värisävyistä, joiden ympäröimänä 
kohtalokkuus (esim. punainen) ja glamour (esim. kulta) esiintyvät. Jälkimmäinen 
metafora on edellistä innovatiivisempi, mutta kumpikin jättää paljon mielikuvituksen 
varaan: millaiselta mahtavat kuulostaa karummat sointivärit tai kohtalokkaat gla-
mour-värit? 
 Värien ohella puhutaan myös musiikin sävyistä, jotka niin ikään saavat määrit-
teitä. Sävy ei kuitenkaan välttämättä aina viittaa visuaalisesti havaittavaan ominaisuu-
teen, vaan sen merkitys laajenee erilaisiin yleisvaikutelmiin ja vivahteisiin. Käyttöyh-
teydessään tulkinta voi silti muodostua ennen kaikkea visuaaliseksi.    
11 Norjalaisen Rolf Wallinin Manyworlds (10) on sarja kosmissävyisiä, eri-
laisista tärinöistä alkavia rajuja, mustanpuhuvia purkauksia, joista syntyi 
joukko erilaisia, korkealla leijailevia eteerisiä sointisfäärejä. (Lampila 
19.3.2011) 
Kosminen viittaa johonkin avaruudesta peräisin olevaan tai muuten ylimaalliseen 
(KS: s.v. kosminen), joten kosmissävyisestä tulee mieleen monenlaisia avaruuteen 
liittyviä mielikuvia ja vaikutelmia. Samaa kuvastoa jatkavat esimerkin loppupuolella 
27 
 
kuvatut korkealla leijailevat eteeriset sointisfäärit. Kosmissävyisen tulkintaa pohdit-
taessa on hyvä muistaa se, että avaruudessa ei ole ääntä. Sen ei tietenkään tarvitse 
vaikuttaa adjektiivin synnyttämiin mielikuviin, mutta kenties sillä on siis haettu ni-
menomaan visuaalista viittausta. Esimerkissä 11 mainitaan myös mustanpuhuvat pur-
kaukset, joka on yksi harvoista värimetaforista, joissa mainitaan jokin erityinen väri. 
Ei liene sattumana, että mainittu väri on juuri musta, sillä tummiin sävyihin viitataan 
kritiikeissä paljon. Esimerkiksi instrumentin ääntä voidaan kuvata tummaksi:  
12 Viulussa on persoonallisen tumma, samettisen pyöreä ääni, josta puut-
tuu Guarnereille tyypillinen leveä sointi. (Lampila 20.11.2010) 
13 Jostain syystä orkesterin alttoviuluista ei kuulunut kovin selvästi sitä 
tummuutta, joka antaa konsertolle kiehtovan melankolisen värin. 
(Lampila 19.3.2011) 
Esimerkissä 12 viulun ääntä kuvaillaan toisaalta tummaksi, toisaalta samettisen pyö-
reäksi, mikä viittaa tuntoaistin piiriin. Näin eri aistialueet sekoittuvat samassa metafo-
rassa. Seuraavassa esimerkissä 13 alttoviulun äänestä jää kriitikon mukaan puuttu-
maan tummuutta, joka antaa konsertolle melankolisen värin. Sekä viulun että altto-
viulun ääntä kuvataan siis adjektiivilla tumma. Teoksen väri on puolestaan melanko-
linen, joka voi metonyymisesti myöskin viitata tummiin sävyihin. Instrumentin soin-
nin lisäksi tummaa voivatkin olla myös musiikin teemat ja soinnit.  
14 Finaalin liike-energia sai paljolti poltteensa solistin tummasta synkooppi-
teemasta
6
. (Lampila 19.2.2011)  
Tässä esimerkissä 14 tummaksi kuvataan synkooppiteema. Tässä tapauksessa tumma 
voi paitsi määrittää synkooppiteeman synnyttämää vaikutelmaa, myös viitata äänen 
väriin tai korkeuteen. Tällöin tumma kuvaisi melko matalasti soivaa ääntä. Jälkim-
mäistä tulkintaa tukevat Charles Osgoodin (1980) tutkimukset siitä, miten ihmiset 
yhdistävät kuulemaansa näköaistiin. Osgood osoittaa, että ihmiset mieltävät usein 
korkean äänen kirkkaaksi ja matalan tummaksi (mas. 205–206). Aineistossani tämä ei 
kuitenkaan käy ilmi, sillä tarkastelemissani arvioissa ääntä ei kertaakaan mainita kirk-
kaaksi. Se saattaa kertoa jotain kriitikoiden arvostuksista: kenties tummaa ääntä pide-
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 Synkooppiteemalla tarkoitetaan musiikillista rytmiaihetta, jossa painotus sijoittuu toistuvasti tahdin 
iskuttomalle osalle ja jatkuu siitä seuraavaan iskualaan.  
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tään preferoidumpana ja siksi se myös mainitaan useammin. Tätä tulkintatapaa tukee 
esimerkki 13, jossa alttoviulujen sointiin olisi kaivattu lisää tummuutta. Oman koke-
mukseni perusteella uskon kuitenkin, että tummuutta ja kirkkautta arvostetaan peri-
aatteessa yhtä paljon ja preferointi riippuu lähinnä tilanneyhteydestä. 
 Vaikka kirkkautta ei teksteissä implisiittisesti mainitakaan, käytetään musiikin 
kuvailussa paljon himmeyteen ja kirkkauteen liittyvää sanastoa. Aina ei ole selvää, 
viitataanko niillä ensisijaisesti väriin vai valoon tai tarvitseeko tällaista erottelua edes 
tehdä. Fysiikan kannalta valon ja värin erottaminen toisistaan on keinotekoista, sillä 
värin aistihavainto riippuu silmään saapuvasta valosta ja sen sisältämistä aallonpi-
tuuksista. Sekä värin että kirkkauden havaitseminen liittyy siis näköaistiin. Käsitteinä 
ne ovat kuitenkin erillisiä, ja kielellisesti niistä kuvaillaan hieman eri tavoilla. Mu-
siikkikritiikeissä ne voivat sekoittua ja niitä käytetään rinnakkain, mikä näkyy hyvin 




15 Lindberg kun ei partituurissaan käsittele vaskiyhtyettä yhtenä massiivisena 
järkäleenä vaan valöörejään vaihtelevana kaleidoskooppina. (Otonkoski 
16.1.2011) 
Valöörillä viitataan värien valoisuuteen tai tummuuteen, eli se yhdistää värin ja valon 
käsitetasoja. Vaskiyhtyeen kuvaaminen valöörejään vaihtelevana kaleidoskooppina 
pyrkinee kuvaamaan sitä, miten vaskiyhtyeen sointiväri ja soinnin kirkkaus elää ja 
muuttaa muotoaan jatkuvasti. Metaforisesti luotu mielikuva on voimakkaasti visuaa-
linen, ja värin ja valon osuuden erottamien toisistaan tuntuu keinotekoiselta. 
 Kritiikeissä on myös paljon metaforia, joissa musiikkia kuvataan nimenomaan 
valon ominaisuuksilla. Seuraavassa esimerkissä teoksen tunnelman kuvataan tum-
mentavan kesäistä heleyttä: 
16 Sibeliuksen Rakastava-sarja himmensi kesäistä heleyttä ja äkkiä tum-
mennuttuaan rauhoittui surumieliseen sovintoon. (Isopuro 19.11.2010)  
Heleä voi tarkoittaa joko sävyltään tai valoltaan kirkasta tai sitten ääneltään tai soin-
niltaan kirkasta, helisevää tai raikasta (KS: s.v. heleä). Sanakirjamerkityksen mukaan 
                                                 
7
 Kaleidoskooppi on kiikarimainen lelu, jossa kierrettäessä näkyy vaihtelevia tähtimäisiä kuvioita. 
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se voisi siis esiintyä myös epämetaforisesti äänen ominaisuuksia kuvailemassa. Tässä 
käyttöyhteydessä heleä näyttäisi kuitenkin tarkoittavan ennen kaikkea kirkasta valoa, 
joka musiikissa himmenee ja tummuu. Esimerkissä musiikkia kuvaillaan siis jatku-
molla heleästä tummenevaan. Seuraavissa esimerkeissä valolla kuvataan solistin soit-
toa: 
17 Hänen soolonsa puuhuilulla Mozartin G-duuri-konsertosta KV 313 oli su-
laa välkettä. (Murtomäki 14.11.2010)  
Esimerkissä soittoa kuvataan sulaksi välkkeeksi, mikä synnyttää mielikuvan erityisen 
loistokkaasta musisoinnista. Ei liene sattumaa, että tällaisella eläväistä kirkasta valoa 
kuvaavalla ilmaisulla kuvataan juuri huilun soittoa, sillä huilulla soitetaan usein eloi-
sia ja korkeita melodioita, ja kuten edellä mainitsin, mielletään korkeat äänet usein 
kirkkaiksi (vrt. Osgood 1980: 205–206).  
 Toisinaan musiikista puhutaan visuaalisina näkyinä. Tällöin korostuu musiikin 
voimakkaita mielikuvia herättävä luonne. Heränneet mielikuvat eivät yleensä ole ko-
vin pysyväisiä, vaan ne voivat muuttua ja elää jatkuvasti musiikin edetessä.   
18 Per Nørgårdin kuudes sinfonia saattaa olla orkesterisoittajalle pakenevien 
kangastusten turhauttavaa tavoittelua. (Isopuro 21.1.2011)  
Esimerkissä sinfonian soittamista kuvataan pakenevien kangastusten turhauttavaksi 
tavoitteluksi. Musiikin kuvaamat tunnelmat ja mielikuvat siis vaihtelevat jatkuvasti ja 
niin nopeasti, ettei soittajakaan oikein ehdi saada kiinni: mielikuva ei ehdi muodos-
tua, ennen kuin se on jo kadonnut tai muuttunut. 
 Joskus myös musiikin yksityiskohdista voidaan puhua visuaalisten havaintojen 
avulla. Tällöin metaforaa vaikuttaisi motivoivan musiikin visuaalinen nuottikuva:  
19 Beethovenin konserton tempovalikoimassa hän alati liikkuu mieluiten 
verkkaisimmassa päässä saadakseen aikaa tutkailla mikroskooppitason 
yksityiskohtia. (Otonkoski 8.5.2011) 
Mikroskooppitason yksityiskohdat viittaavat teoksen pieniin, helposti sivuutettaviin 
yksityiskohtiin, jotka voivat olla merkitty nuottiin pienillä esitysmerkinnöillä. Näiden 
pienten merkkien havaitseminen ja niihin reagoiminen voi olla haastavaa, ellei tempo 
ole kyllin rauhallinen. Näin metaforan tulkintakehykseksi tulee aito visuaalinen ha-
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vainto. Esimerkissä ei kuitenkaan välttämättä tarkoiteta tällaista visuaalista tutkailua, 
vaan siinä voidaan viitata myös solistin kuulonvaraiseen syventymiseen musiikin 
yksityiskohtiin.  
 Tähän saakka olen keskittynyt esittelemään musiikin kuvaamista visuaalisilla 
metaforilla, mikä vaikuttaisi olevan aineistossani kaikista yleisin synestesian ilmene-
mismuoto. Musiikkia kuvataan kuitenkin usein myös muilla synesteettisillä keinoilla, 
esimerkiksi tuntoaistin avulla, kuten kävi ilmi jo edellä esimerkissä 12, jossa viulun 
ääntä kuvattiin paitsi tummaksi myös samettisen pyöreäksi. Tämä samettisen pyöreä 
ääni on innovatiivisempi versio metaforasta, jossa ääntä kuvataan pehmeäksi vasta-
kohtana jollain tavalla kovalle tai terävälle äänelle. Yleensä pehmeys mielletään niitä 
myönteisemmäksi ominaisuudeksi, kuten seuraavassa: 
20  Tuomas Pursio ja Niall Chorell saivat kauniit äänensä paremmin kuulu-
viin sekä pehmeydessä että voimassa. (Salmela 31.10.2010) 
Komparatiivisen paremmin-adjektiivin käyttö vahvistaa pehmeyden toivottavuutta.  
Toinen tuntoaistin piiriin kuuluva vastakohtapari muodostuu lämpimästä ja kylmästä. 
Näistä lämmin vaikuttaisi olevan toivottavampi vaihtoehto.  
21 Hilke Andersenin alttoaaria sai heti odottamaan lisää - hänen vaivattomasti 
soiva syvä ja lämmin alttonsa on ihastuttava. (Salmela 31.10.2010) 
22 Harmi vain, että esimerkiksi jousisointi jää pakostakin kalseaksi Töölön-
lahden kongressi- ja konserttitalossa. (Tiikaja 16.10.2010)  
Esimerkissä 21 Hilke Andersenin alttoääntä kehutaan ihastuttavan ohella muun mu-
assa lämpimäksi. Minkäänlaista vastakkainasettelua esimerkissä ei tehdä, joten kaikki 
äänelle esitetyt kriteerit hahmottuvat positiivisiksi. Seuraavassa esimerkissä 22 puo-
lestaan jousisoinnin jääminen kalseaksi hahmottuu todella negatiiviseksi ominaisuu-
deksi. Kalsea-adjektiivin konnotaatio on itsessäänkin negatiivinen, mutta sen epätoi-
vottua vaikutelmaa korostavat lisäksi virkkeen alussa esitetty harmittelu ja jäädä-
verbin käyttö. Voimakas kritiikki ei kuitenkaan kohdistu suoraan muusikoihin, vaan 
vastuuta kalseasta soinnista siirretään muusikoilta konserttitilalle.  
 Edellä esitellyt tuntoaistiin liittyvät metaforat ovat kaikki kuvanneet ääntä ja 
sen ominaisuuksia. Tämä vaikuttaisikin olevan tämänkaltaisten metaforien tavallisin 
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käyttötapa. Oman kiinnostavan ja melko yleisen ryhmänsä muodostavat kuitenkin 
myös sellaiset metaforat, joissa lämpötilan avulla kuvataan yleisön reaktiota ja kon-
sertin saamaa vastaanottoa. Nämä metaforat saavat oman humoristisen vivahteensa 
Suomen oloissa, joissa talven kylmyys muodostaa luontevan vastakohdan konsertista 
metaforisesti lämpiävälle yleisölle.   
23 Tapiola Sinfonietta lämmitti yleisön pakkaskohmeesta Ludwig van 
Beethovenin Leonore-alkusoitolla nro 1. (Salmela 13.2.2011)  
24 Ihastuttava teos ja ilmava sointi loivat kepeän tunnelman tuoden kesän 
hetkeksi talven keskelle. (Salmela 13.2.2011)  
Molemmat esimerkit ovat samasta kritiikistä, sillä tällainen konkreettisella ja metafo-
risella lämpötilalla leikittely esiintyy aineistossani vain yhden tekstin tyylillisenä kei-
nona. Siinä esiintyvät metaforat yleisön lämpiämisestä musiikkiteokselle sekä musii-
kin luomasta kesäisestä eli lämpimästä tunnelmasta eivät kuitenkaan ole kovin harvi-
naisia metaforia konsertin tunnelmasta puhumisessa.  
 Näkö- ja tuntoaistin lisäksi Cacciari (2008 427–428) mainitsee kokoon liittyvän 
sanaston yhdeksi sellaiseksi synestesian tyypiksi, jonka avulla ääntä usein metafori-
sesti kuvataan. Tällaisten metaforien myötä musiikki hahmottuu fyysiseksi entiteetik-
si, jonka painoa ja kokoa voidaan kuvailla. Metaforat ovat siis luonteeltaan myös on-
tologisia. Omassa aineistossani tämäntyyppiset metaforat näyttäisivät usein olevan 
evaluoivassa käytössä.  
 Selvästi kielteisesti evaluoivia ovat sellaiset metaforat, joissa sointia kuvataan 
tavalla tai toisella pieneksi:  
25 Anna-Kristiina Kaappolan sopraano ei tällä kertaa yltänyt rakennuksen 
mittoihin. (Salmela 31.10.2010) 
26 Mutta kapeahkoksi Gubaidulinan sointivalikko silti jää. (Otonkoski 
14.5.2011) 
Ensimmäisessä esimerkissä sopraanon ääni ei yltänyt rakennuksen mittoihin. Sopraa-
non ääntä ei siis pidetä kyllin isona ja kantavana täyttämään Helsingin tuomiokirkon 
suurta tilaa. Tilan täyttävää ääntä, eli ääntä joka kuulostaa suuressakin tilassa riittävän 
suurelta, pidetään akustisessa konserttikulttuurissa ihanteena, sillä se kertoo muusi-
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kon teknisestä osaamisesta ja lisää konsertin vaikuttavuutta. Siksi maininta siitä, että 
tällaista vaikutelmaa ei tällä kertaa syntynyt, hahmottuu negatiiviseksi palautteeksi. 
Jälkimmäisessä esimerkissä evaluoinnin kohteena on Gubaidulinan lyömäsoitinkon-
sertto, jota moititaan kapeahkoksi sointivalikoltaan. Säveltäjä on kirjoittajan mielestä 
siis käyttänyt sävellystyössään orkesterin monipuolista sointivalikoimaa jollain taval-
la yksipuolisesti.  
 Edellisissä esimerkeissä pienen tai kapean vastakohta suuri tai leveä hahmottuu 
paremmaksi siis vaihtoehdoksi. Usein leveyttä pidetäänkin positiivisena piirteenä, 
kuten seuraavassa esimerkissä:  
27 Voimaan hän pystyy yhdistämään leveän laulavuuden. HKO8:n sointiaal-
lot saivat vyöryä ääriosissa maksimitehossaan, ja Sigfridsson pystyi aina 
pitämään sankarillisesti puoliaan massaa vastaan.  (Lampila 19.2.2011) 
Esimerkissä solistin soiton leveys ja voima riittävät vastineeksi orkesterin sointimas-
salle. Se, että orkesterin sointiaallot nimenomaan saivat vyöryä maksimitehossaan 
antaa vaikutelman, että tällaista voimakasta ja leveää soittoa pidetään postiivisena 
asiana, samoin kuin sitä, että solisti pystyy vastaamaan tähän voimaan. Massa ja sii-
hen vastaaminen sankarillisesti antavat kuitenkin myös viitteistä siitä, että kenties 
orkesterin soitto on ollut jo hieman liian voimakasta.  Voiman ja leveän laulavuuden 
yhdistäminen näyttäytyy kuitenkin pystyä-verbin myötä positiivisena taitona jo esi-
merkin ensimmäisessä virkkeessä. Leveyttä ja voimaa pidetään tässä tapauksessa siis 
positiivisina. Seuraavassa esimerkissä evaluointi ei ole yhtä selkeää: leveyden puut-
tuminen mainitaan, mutta esimerkin perusteella on vaikea päätellä kaivataanko sitä:  
28 Viulussa on persoonallisen tumma, samettisen pyöreä ääni, josta puuttuu 
Guarnereille tyypillinen leveä sointi. (Lampila 20.11.2010) 
Viulun ääntä kuvaillaan esimerkin päälauseessa positiivisilla piirteillä, jonka jälkeen 
mainitaan, että äänestä puuttuu Guarneri-viuluille tyypillinen leveä sointi. Puuttua-
verbin käyttö voisi viitata siihen, että leveyttä ääneen kaivataan, mutta toisaalta ky-
seessä voi olla myös pelkkä havainto tyypillisen piirteen uupumisesta, johon suhtau-
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 HKO = Helsingin kaupunginorkesteri 
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dutaan neutraalisti. Tässä tapauksessa leveys ei siis hahmotu selkeästi positiiviseksi 
eikä negatiiviseksi piirteeksi.  
 Vaikka pienen vastakohdat hahmottuvat kritiikeissä pääasiassa positiivisiksi 
ominaisuuksiksi, pidetään myös liikaa paksuutta ja massiivisuutta huonona: 
29 Sointi menee helposti tukkoon, paksuksi massaksi (Lampila 10.4.2011) 
30 Sakari Oramon johtamana massiivinen orkestraatiotaidon näyte saattoi 
pianokvarteton ystävälle olla myös kärsimys. (Lampila 15.4.2011) 
Esimerkissä 29 kuvataan huonoa akustiikkaa, jonka vaikutuksesta orkesterin sointi 
menee salissa tukkoon, paksuksi massaksi. Metaforalla kuvattu paksuus viittaa ääniin, 
jotka jäävät soimaan yhtä aikaa, eli ikään kuin kerääntyvät päällekkäin. Näin muodos-
tuu paksu massa, eli kovaääninen äänimassa, josta ei helposti erota vivahteita ja jota 
on sen vuoksi raskasta kuunnella. Seuraavassa esimerkissä massiiviseksi kuvataan 
orkesterille sovitettua kamarimusiikkiteosta. Tässä tapauksessa liialla massiivisuudel-
la viitataan siis orkesterin soinnilliseen raskauteen ja laajuuteen. Sen vertailukohdaksi 
asettuu kamarimusiikkiyhtye, jossa soittajia vain neljä. Metafora ilmentää Osgoodin 
havaitsemaa yleistä hahmotusta, jonka mukaan kovaääninen yhdistetään yleensä suu-
reen (vrt. Osgood 1980: 204). Näyttäisi siis siltä, että useimmiten kokoon viittaavia 
metaforia käytetään kuvattaessa soittajan tai kokoonpanon ääntä ja sointia. 
 Toinen kokoon läheisesti liittyvä käsitepari kuvaa kappaleen painoa mittarilla 
raskaasta keveään. Kaikkein raskaimmaksi eli massiiviseksi kuvataan tyypillisimmin 
koko orkesterin sointia, kuten esimerkeissä 27, 29 ja 30 edellä. Massiivinen sointi 
kuvaa tällöin todella voimakasta sointia, joka voi osoittautua todella vaikuttavaksi. 
Useimmiten liika on kuitenkin liikaa:  
31 Tšaikovskin neljännen sinfonian kohtalonfanfaarien leikkaama tunne-
kuorma kävi liian raskaaksi Pietari Inkisen tulkitsemana. – – Hän johtaa 
varmasti kokonaisuuksia halliten, mutta tanakahko sointi, legatovoittoi-
nen fraseeraus, hitaahkot tempot ja painoa painon päälle kasaava ko-
rostamistapa tekivät sinfoniasta paatoksellisen möhkäleen. (Isopuro 
7.5.2011) 
Esimerkissä on eritelty kiinnostavalla tavalla, mitkä kaikki elementit ovat vaikutta-
neet siihen, että teoksen tunnekuorma kävi liian raskaaksi, eli teos oli liian raskas 
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kuunnella. Vaikka kriitikko mainitsee juuri tunnekuorman käyneen raskaaksi, kuvaa-
vat kaikki mainitut elementit kuitenkin musiikin esitystapoja. Tunnekuorma on siis 
metafora, jolla kuvataan musiikin synnyttämää kokonaisvaikutelmaa ja sen raskautta. 
Teos on paatoksellinen möhkäle. Soittotapoja kuvaavissa metaforissa mainitaan koko 
tai paino kahdesti: Tanakahko sointi viittaa edellä kuvatun kaltaiseen leveään soin-
tiin. Painoa painon päälle kasaava korostamistapa puolestaan kuvaa soittotapaa, jos-
sa äänille tehdään paljon painotuksia eli korostuksia. Painotus voidaan tulkita meto-
nyymiseksi ilmaukseksi, jolla kuvataan korostusääntä, joka syntyy, kun jousella het-
kellisesti painetaan kovemmin kieliä vasten. Muilla kuin jousisoittimilla painotukset 
tehdään hieman eri tavalla, joten niiden kohdalla ei metonymia ole yhtä ilmeinen, 
vaan ilmaisu on metaforisempi.  
 Keveys raskauden vastakohtaparina näyttäytyy teksteissä usein toivottavampa-
na olotilana. Silti sitäkään ei saisi olla liikaa:  
32 Tapiola Sinfonietta soittaa epäyhtenäisesti, vailla keveyttä. (Salmela 
31.10.2010)  
33 Ehkä Isakadze halusi välttää liian keijukaismaista vaikutelmaa. (Lampila 
20.11.2010) 
Ensimmäisessä esimerkissä Tapiola Sinfonietan soitosta mainitaan puuttuvan keveys, 
mikä lauseyhteydessä hahmottuu moitteeksi. Ainakin jonkin verran keveyttä sointiin 
siis kaivattaisiin. Seuraavassa esimerkissä solistin ounastellaan välttäneen tarkoituk-
sella liian keijukaismaista vaikutelmaa. Sitä, mitä keijukaismaisella vaikutelmalla 
tarkoitetaan, ei kuitenkaan avata enempää. Prototyyppisesti keijukaisten ajatellaan 
yleensä olevan kevyitä ja siroja. Siksi tulkitsisin esimerkin tarkoittavan, että solisti on 
halunnut tietoisesti välttää liian kevyttä soittotapaa. Kumpikaan ääripäistä, keveys tai 
raskaus, ei siis hahmotu erityisen toivottavaksi, vaan niitä toivotaan esitykseen sopi-
vassa suhteessa.  
 Keveydestä puhuttaessa on syytä myös muistaa, että se on musiikin määritteenä 
kaksiselitteinen, sillä kevyellä musiikilla voidaan viitata rytmimusiikkiin, eli esimer-
kiksi viihde- ja kansanmusiikkia, joiden vastaparina pidetään klassista musiikkia. 
Musiikkigenrejen rajat eivät ole kuitenkaan kovin selkeän, joten usein esimerkiksi 
klassinen musiikki voi ammentaa aineksia kevyen musiikin puolelta. 
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34 Aulis Sallisen Kamarimusiikki VII "Cruselliana" oli pikkukaupunkiin siir-
retty pastoraali, jonka keveyttä terästi kapakasta kantautuva jazz. (Iso-
puro 19.11.2010)  
Esimerkki on hyvin kiinnostava, sillä siinä kuvaillaan "Cruselliana"-teosta varsin 
erityisellä tavalla. Ilmeisesti pastoraali eli paimensoittotyyppinen kappale on teoksena 
varsin kevyt. Tässä tapauksessa se luultavasti merkitsee ensisijaisesti musiikillista ja 
ilmaisullista keveyttä: kappaleessa ei käytetä kovin paksuja sointimassoja, eikä siihen 
ole sävelletty pitkiä ja raskaita rakenteita. Tämänkaltaista keveyttä terästää lisäksi 
kuvitteellisesta kapakasta kantautuva jazz, eli kevyt musiikki. Ilmeisesti teoksessa on 
siis käytetty jonkinlaisia jazzmusiikin vaikutteita.   
 Kaikki edellä kuvatut kokoon ja painoon liittyvät metaforat kuuluvat saman 
käsitemetaforan piiriin: MUSIIKKI ON FYYSINEN ESINE TAI KAPPALE, jonka voi nähdä, 
tuntea ja mitata. Metafora on myös ontologinen, sillä se antaa selkeämmän muodon ja 
olemuksen vaikeahahmoiselle musiikille. Tällä metaforalla kuvaillaankin erityisesti 
instrumenttien ja teosten sointia ja kokonaistunnelmaa, samoin kuin muilla edellä 
kuvatuilla, synestesiaan liittyvillä keinoilla.  
 Yllättävää on, että edellä esitellyt synesteettiset keinot äänen kuvailuun vaikut-
taisivat olevan kritiikeissä jopa yleisempiä kuin musiikin kuvailu pelkän kuuloha-
vainnon perusteella. Monet edellä esitellyistä kuvailukeinoista ovat hyvin konventio-
naalisia ja lukijalle tuttuja (esim. äänen väri). Kuulohavaintojen kuvailu sen sijaan on 
usein hyvin kohosteista ja värikästä:   
35 Kepposteleva ja ilkkuva veijari päätyi hirteen kovalla ryminällä nolo rui-
kutus peräkaneettinaan. (Isopuro 19.11.2010) 
36 Ankeista bassorekisterin turahduksista edetään lähes tuskalliseen vo-
lyymiin. (Otonkoski 14.5.2011)  
37 helähtelyyn päättyvä teos pakeneekin kuin ilmaan. (Isopuro 21.1.2011) 
 
Ääntä kuvaillaan persoonallisesti noloksi ruikutukseksi ja ankeiksi turahduksiksi.  
Edes neutraalimmat ilmaisut kova ryminä ja helähtely eivät ole kovin tuttuja klassisen 
musiikin kuvailussa, ellei oteta lukuun lyömäsoittimia. Tässä tapauksessa kuvauksen 
kohteena eivät kuitenkaan ole lyömäsoittimet vaan koko orkesterin sointi. Tällaiset 
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ilmaukset kuvaavat ääntä toisaalta personointien kautta ja toisaalta onomatopoeetti-
sesti, mikä tekee ilmauksista kohosteisia ja omalaatuisia. Tämän tyyppisiä esimerkke-
jä musiikin kuvailusta kuulohavaintoon liittyvillä keinoilla on aineistossani hyvin 
vähän, mikä lisää niiden kohosteisuutta. Luvussa käsiteltyjen esimerkkien valossa 
näyttäisikin siltä, että soinnin ja äänen kuvailussa synestesian käyttö on usein selvästi 
konventionaalisempaa kuin äänen tai musiikin aiheuttaman kuulovaikutelman kuvai-
lu.  
4.1.2 Liikettä 
Musiikin etenemisestä ja liikkeistä puhuminen perustuu laajan käsitemetaforan käyt-
töön. Sen avulla musiikkia kuvataan usein eteenpäin kulkevana liikkeenä, joka voi 
nousta tai laskea ja kasvaa tai pienetä. Voidaan puhua vaikkapa nousevasta tai laske-
vasta sävelkulusta, ripeästä temposta ja harmoniakierrosta. MUSIIKKI ON LIIKETTÄ –
metaforassa olennaista on siis äänen muutoksista syntyvä liikkeen vaikutelma eli nä-
ennäisesti ajassa tapahtuva liike. Ilman tätä mielikuvaa jatkuvuudesta ja liikkeestä 
ovat äänet vain yksittäisiä ääniä (vrt. Zbikowski 2008: 504–505.) 
 Konserttiarvioissa melodiseen tai harmoniseen liikkeeseen liittyvää kuvailua 
esiintyy verrattain vähän, sillä teksteissä ei pyritä reflektoimaan musiikin hetkellistä 
kuulokuvaa vaan sen synnyttämiä kokonaisvaikutelmia. Liikettä kuvataan kuitenkin 
suuremmassa mittakaavassa: teoksilla nähdään olevan lähtökohta ja päämäärä, ja te-
osten edetessä erilaiset teemat ja aiheet seuraavat toisiaan. 
38 Tyylin vaatimusten mukaan konserton keskeisistä teemoista lähdetään 
liikkeelle (Otonkoski 8.5.2011) 
39 Mieleenjuolahdukset seuraavat toisiaan jonomaisena ketjuna. (Otonkos-
ki 14.5.2011) 
Esimerkeissä 38 ja 39 näkökulma kohdistuu esitettävän teoksen kokonaisrakentee-
seen, joka voidaan esittää joko johdonmukaisena tai sattumanvaraisempana. Esimer-
kissä 38 kuvataan vanhempaa länsimaista taidemusiikkia, jossa teoksen alussa esitel-
lyt teemat toimivat lähtökohtana myöhemmälle kehittelylle. Niistä siis lähdetään liik-
keelle. Esimerkissä 39 puolestaan kuvataan modernimpaa teosta, jossa edellisenkal-
37 
 
taista syy-seuraus -suhdetta on hankalampi hahmottaa, sillä vaikutelma on sattuman-
varaisempi. Silti musiikissa tapahtuvat asiat seuraavat toisiaan.  
 Musiikin etenemisen kuvailu ei silti aina tapahdu koko teoksen mittakaavassa, 
vaan huomiota voidaan kiinnittää myös paikallisempiin vaikutelmiin. Tällöin kuvailu 
on usein värikästä ja vivahteikasta: 
40 Ankeista bassorekisterin turahduksista edetään lähes tuskalliseen vo-
lyymiin. (Otonkoski 14.5.2011)  
Varsinaista liikettä esimerkissä kuvaillaan vain edetä-verbillä, mutta siitä huolimatta 
lause herättää varsin eläviä mielikuvia siitä, minkä tyyppistä musiikillista etenemistä 
siinä kuvataan: kasvua hiljaisista matalista äänistä todella suureen äänenvoimakkuu-
teen. Edellisessä esimerkissä tapahtumien nopeutta ei implisiittisesti ilmaista, mutta 
seuraavassa se on selvä. Hurjat vyörytykset ovat nopeita ja voimakkaita.  
41 Tiettyä ekstaasia Sakari Oramo orkestereineen toi mukanaan Nielsenin 4. 
sinfonian hurjissa vyörytyksissä. (Otonkoski 8.5.2011)  
 Liike-metaforalla voidaan kuvata myös erilaisia soittotekniikoita tai hetkellisiä 
musiikin synnyttämiä vaikutelmia. Tällöin huomio ei kiinnity niinkään muutokseen ja 
kehitykseen, vaan hetkessä tapahtuvaan toimintaan ja siihen, millaiseen liikkeeseen se 
assosioituu. Seuraavassa esimerkissä kuvataan, miten kolme erityyppistä vaikutelmaa 
seuraavat toisiaan. Liikettä tapahtuu siis sekä ajassa että hetkessä: 
42 erilaisista tärinöistä alkavia rajuja, mustanpuhuvia purkauksia, joista 
syntyi joukko erilaisia, korkealla leijailevia eteerisiä sointisfäärejä. 
(Lampila 19.3.2011) 
Ensimmäinen liike on tärinää, joka luultavasti kuvaa metonyymisesti ääntä, joka saa-
daan aikaa jousta tärisyttämällä. Tärinöitä seuraavat purkaukset, joissa olennaista on 
niiden synnyttämän äänen lisäksi mielikuva siitä, miltä näyttää kun jotain ainetta tai 
kaasua vapautuu paineella. Tämä mielikuva johtaa seuraavaan, jossa purkauksista 
syntyy korkealla leijailevia sointisfäärejä. Mielikuvassa paineella vapautunut aine tai 
kaasu jää siis ilmaan leijailemaan. Leijailla-verbin käyttö luo mielikuvan rauhallises-
ta, tasaisesta ja kenties kevyestäkin äänestä. 
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 Liike-metaforia käytetään usein myös silloin, kun halutaan kuvailla musiikin 
rytmiin, tempoon ja tiheyteen liittyviä ilmiöitä. Tämä onkin ymmärrettävää, sillä 
myös musiikkisanastossa näitä ilmiöitä kuvaillaan usein liikkeen avulla – musiikkisa-
nat kuvaavat musiikin tempoa rinnastamalla sen esimerkiksi kävelynopeuteen eli as-
kelten tiheyteen (esim. andante – käyden). Niinpä liike ja tempo yhdistyvät mieliku-
vissa luonnollisella tavalla. Kritiikkien sanavalinnoilla vaikutelmia kuvataan usein 
monialaisemmin, minkä seurauksena ne eivät tunnu kuvaavan vain liikettä vaan syn-
nyttävät myös sointeihin ja dynamiikkaan liittyviä mielikuvia. Jälleen näkökulma on 
siis yksityiskohtien sijaan kokonaisvaikutelmissa.  
43 Oli kuitenkin mahdotonta uskoa, että ensiosan monet improvisatoriset py-
rähdykset ja äkkikäänteet olisivat Beethovenin tuntemattomasta parti-
tuurista. (Lampila 19.12.2010) 
44 Finaalin spiccato-teema hyppi yllättävän rajusti. (Lampila 20.11.2010) 
Esimerkissä 43 pyrähdykset ja äkkikäänteet tuovat mieleen pikku linnun lentotavan. 
Musiikin liike piirtyy siis nopeaksi ja liikkuvaiseksi. Samanaikaisesti mielikuvaan 
yhdistyvät kuitenkin myös melodiset juoksutukset ja suunnanvaihdokset. Seuraavassa 
esimerkissä 44 liike ja voima yhdistyvät kiinnostavalla tavalla. Siinä teema hyppii, 
mikä viittaa eloisaan ja mielikuvatasolla kenties iloiseenkin liikkeeseen. Samalla 
hyppiminen kuitenkin määritellään rajuksi, mikä tekee liikkeestä myös voimallisen ja 
jollain tavalla hurjan. Tämä esimerkki on mahdollista lukea myös varsin konkreetti-
sesti, sillä spiccato-soittotekniikassa jousta hyppyytetään jousisoittimen kielillä, ja 
kyseinen liike on mahdollista tehdä myös rajusti. Pidän silti myös metaforista tulkin-
tatapaa perusteltuna, sillä esimerkissä kuvaillaan teeman hyppimistä, ja uskon sen 
ensisijaisesti pyrkivän kuvaamaan kokonaisvaltaista musiikillista vaikutelmaa, jonka 
synnyttämisessä spiccato-soittotavallakin on ollut osansa.  
 Tähän asti käsitellyissä esimerkeissä musiikin liike on esitelty pääasiassa dy-
naamisena, vilkkaana tai rajuna. Seuraavissa esimerkeissä liikettä kuvataan puoles-
taan sen niukkuuden näkökulmasta: 
45 Hengitystä pidättelevä jähmetys ja levoton synkkyys ailahtelivat. (Iso-
puro 7.5.2011)  
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46 pysähdys oli lähellä tai mikrointervallit tuottivat outoja huojuntailmiöitä. 
(Isopuro 21.1.2011) 
Molemmissa esimerkeissä kaikki kuvattu liike on vähäistä tai lähes olematonta. Tästä 
voidaan päätellä, että myös olematon liike on musiikissa olennaista. Jähmetys ja py-
sähdys kuvaavat tapahtumien vähyyttä, joka voi aiheuttaa painostavan, hengitystä 
pidättelevän tunnelman. Ailahtelu ja huojunta puolestaan viittaavat jonkinlaiseen jat-
kuvaan, edestakaiseen liikkeeseen. Niiden tulkinnat kuitenkin ovat konteksteissaan 
hieman erilaiset, sillä esimerkissä 45 ailahtelevat musiikin kuulijalleen synnyttämät 
tunnelmat, kun taas esimerkissä 46 huojuvat intervallit. Jälkimmäisessä tapauksessa 
huojuminen kuvaa melko konkreettisesti korvalla havaittavaa vouvotusta, jota kuu-
luu, kun kaksi samanaikaisesti soitettua ääntä on lähes samankorkuisia, mutta ei ihan. 
Samasta ilmiöstä puhutaan myös seuraavassa esimerkissä mutta tällä kertaa sitä ei 
pidetä teokseen kuuluvana ilmiönä vaan soittajan virheenä:  
47 Kun hän innostuu, puhtaus saattaa hieman horjua. (Lampila 20.11.2010) 
Puhtaudella tarkoitetaan tässä yhteydessä sitä, miten tarkasti muusikot onnistuvat 
soittamaan ääniä juuri yhteissoinnin ja musiikin kannalta oikealle korkeudelle. Jos 
soittaja ei osu juuri oikealle korkeudelle, voidaan puhua esimerkiksi puhtauden hor-
jumisesta. Tällä metaforalla kuvataan siis musiikin säveltason tahatonta horjumista. 
Yleiskielessä huojua ja horjua -verbien merkitykset ovat melko lähellä toisiaan ja 
verbejä voidaan monesti käyttää samankaltaisissa käyttöyhteyksissä. Verbien merki-
tysero liittyy kenties siihen, tapahtuuko kuvattu liike paikallaan (huojua) vai liikkeen 
aikana (horjua). Musiikista puhuttaessa huojua-verbin merkitys on kuitenkin paljon 
konventionaalisempi ja konkreettisempi (vrt. esim. 46), kun taas horjumisesta puhu-
taan varsin harvoin.  
 Edellisten kaltaiset liike-metaforat sopivat hyvin musiikin kuvailuun, mutta 
kyseinen metafora voi ilmetä hieman toisellakin tavalla. Tällöin se ei viittaa musiikin 




48 Koko illan ihastuttanut sinfoniettalaisten taidokas melodianpätkien kul-
jettaminen soitinryhmien kesken on saumattomuudessaan ainutlaatuista. 
(Salmela 13.2.2011) 
Musiikkiteemojen metaforinen kulku orkesterin soittajien väillä kohdistaa huomion 
ennen kaikkea muusikoiden soittoon ja yhteistyöhön, jonka seurauksena melodian-
pätkät vaihtuvat luontevasti soitinryhmältä toiselle. Musiikki etenee viestikapulan 
tavoin, eikä sen olemukseen tekstissä kiinnitetä erityistä huomiota. Musiikki on siis 
metaforisesti edelleen liikkuvaa, mutta sen melodiseen, harmoniseen tai rytmiseen 
liikkeeseen ei kiinnitetä huomiota. Samantyyppinen vaikutelma soittajien kuljetta-
masta musiikista syntyy myös seuraavasta esimerkistä, jossa muusikot esitetään yh-
teistyön sijasta kilpasilla:  
49 Viimeinen jakso oli pianistin ja orkesterin välinen takaa-ajoleikki 
(Lampila 29.4.2011) 
Takaa-ajo viitannee tässä soittajien väliseen tempolliseen kisailuun. Tulkinta syntyy 
siitä, miten nopeus piirtyy takaa-ajossa keskeisimmäksi käsitteeksi. Toisaalta musiik-
kikontekstissa takaa-ajoleikki voi viitata myös kilpailuun johtajan asemasta: kumpi 
saa vetäjän roolin ja kumpi jää seuraajan asemaan. Leikistä puhuminen tekee sävystä 
kevyen. Luultavasti tällä tavalla kuvaillussa jaksossa tempo on ollut eläväinen ja ve-
täjän ja seuraajan roolit ovat vaihdelleet "lennossa".  
 Seuraavassa esimerkissä musiikkia kuljettaa soitinryhmien sijasta kapellimesta-
ri Pietari Inkinen:  
50 Inkisen kyytiin voi luottaa. (Isopuro 7.5.2011) 
Metafora assosioituu voimakkaasti automatkaan ja autonkuljettajan antamaan kyytiin, 
jossa maisemat vilisevät ikkunan takana ja vauhti vaihtelee matkan edetessä. Kyytiin 
voi luottaa kertoo, että annettu kyyti on takuuvarmasti hyvä ja tarjoaa toivotunlaisen 
elämyksen. Musiikin rooli jää esimerkissä ikään kuin taka-alalle, mutta metaforan 
myötä juuri se hahmottuu kuitenkin olennaisimmaksi elämyksen synnyttäjäksi: Inki-
nen tarjoaa matkan musiikin maailmaan.  
 Musiikin liikettä voidaan siis kuvata joko musiikin sisäisenä melodisena, har-
monisena ja rytmisenä etenemisenä tai jonkinlaisena jatkuvana etenemisenä, jonka 
41 
 
kulkua muusikot ohjailevat. Näiden ohella musiikin liikettä kuvataan kritiikeissä vielä 
yhdellä tavalla: muusikosta ja hänen instrumentistaan ulospäin.  
51 Hannu Norjanen viittaa mahdollisimman selvästi, ja siitä näkee, että paljon 
enemmän musiikkia pitäisi tulla ulos. (Salmela 31.10.2010) 
Esimerkissä musiikki esitetään jonkinlaisena aineena, jonka on mahdollista tulla ulos 
ja jonka määrää voidaan mitata. Oman kokemukseni mukaan tämä on hyvin yleinen 
tapa puhua musiikillisesta ilmaisusta ja sen rohkeudesta. Oletus on, että musiikkia 
pitäisi tulla ulos, eli musiikillisen ilmaisun pitäisi olla rohkeaa ja ulospäin suuntautu-
nutta. Metafora ei kuitenkaan tarkoita, että äänenvoimakkuuden pitäisi olla suuri, 
vaan kyse on nimenomaan musiikillisesta ilmaisusta.  
 Tässä alaluvussa esitellyt MUSIIKKI ON LIIKETTÄ -metaforan tapaukset ovat 
luonteeltaan melko erilaisia, mikä osoittaa, kuinka rikkaasta ja monitahoisesta käsi-
temetaforasta on kyse. Kaikissa käsittelemissäni metaforissa musiikista puhutaan kui-
tenkin tavalla tai toisella liikkeeseen liittyvien käsitteiden avulla, mistä syystä ne mie-
lestäni kuuluvat yhteen. Vaikuttaakin siltä, että musiikin hahmottaminen liikkeenä 
sekä laaja-alaista on jollain tavalla hyvin olennaista.  
4.1.3 Vettä 
Yhtenä edellä kuvatun MUSIIKKI ON LIIKETTÄ -metaforan alalajina voidaan nähdä 
metafora musiikista liikkuvana vetenä. Käsittelen tätä metaforaa kuitenkin eri luvus-
sa, sillä liike-metaforan tavoin myös MUSIIKKI ON VETTÄ -metafora jakaantuu use-
ammaksi metaforaryhmäksi. Yksi niistä kuvaa musiikkia veden liikkeenä, kun taas 
toisessa musiikin maailma vertautuu vedenalaiseen maailmaan. Näistä jälkimmäinen 
ei hahmotu strukturaalisen liike-metaforan alalajiksi. Sen sijaan siinä näkyy orientoi-
via piirteitä. Nämä hieman toisistaan poikkeavat metaforat ovat mielestäni saman 
käsitemetaforan ilmentymiä: MUSIIKKI ON VETTÄ, eli musiikki on olemukseltaan ve-
den kaltaista.   
 Musiikki ajassa liikkuvana taidemuotona vertautuu hyvin usein liikkuvaan ve-
teen. Vertaus toimii hyvin, sillä vesikin on tavallaan hahmotonta ainetta, johon ei voi 
kunnolla tarttua. Se on silti muodoltaan konkreettisempaa, helpommin hahmotettavaa 
ja monipuolisemmin aistittavaa kuin musiikki. Veden monet olomuodot tekevät siitä 
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monipuolisen ja vivahteikkaan metaforalähteen, jonka avulla musiikille ja sen synnyt-
tämille vaikutelmille on mahdollista antaa tutumpi muoto ja hahmo. 
 Yhdessä kenties konventionaalisimmista MUSIIKKI ON VETTÄ -metaforan ilmen-
tymistä musiikin eteneminen vertautuu virtaavaan veteen.  
52 Sellaisiksi teokset on tietysti tarkoitettukin, joten parasta on heittäytyä mu-
siikin virtaan ja katsella, mitä maisemia tulee vastaan. (Tiikkaja 
16.10.2010) 
Tässä esimerkissä ei ainoastaan heittäydytä metaforiseen musiikin virtaan, vaan mu-
siikin tapahtumia myös verrataan maisemiin virran varrella. Musiikki siis etenee vir-
taavan veden tavoin, ja tuo vastaan erilaisia sävelmaisemia. Jos musiikkia pidetään 
virtaavana vetenä, voidaan siihen verrata myös säveltäjän ajatustyötä, joka musiikin 
on synnyttänyt. Tällöin virta kuvaa jatkuvasti eteenpäin kulkevaa ajatusta:   
53 Gergely Bogányi on tehnyt jättiurakan opiskellessaan 75 minuuttia Furt-
wänglerin hapuilevaa tajunnanvirtaa. (Otonkoski 12.11.2010) 
54 Ylipitkältä tajunnanvirralta tämä [teos] vaikuttaa. (Otonkoski 
14.5.2011) 
Esimerkissä 53 kuvataankin tajunnanvirtana nimenomaan säveltäjän (Furtwänglerin) 
ajattelua. Jälkimmäisessä esimerkissä metafora on viety astetta pidemmälle. Siinä 
tajunnanvirta viittaa metonyymisesti säveltäjän ajattelutyön tulokseen eli valmiiseen 
teokseen. Kummassakin esimerkissä tajunnanvirta saa negatiivisen sävyn. Ensi sen 
mainitaan olevan hapuilevaa ja sitten ylipitkä. Vaikka negatiivinen sävy syntyy ennen 
kaikkea muiden lauseenjäsenten vaikutuksesta, eivät myöskään tajunnanvirta-sanan 
synnyttämät assosiaatiot ole täysin neutraaleja, sillä monesti tajunnanvirtatekniikalla 
syntyneitä teoksia (niin musiikissa kuin muillakin taiteenaloilla) saatetaan pitää jol-
lain tavalla keskeneräisinä, hahmottomina tai epäloogisen poukkoilevina. Tämä nega-
tiivissävytteinen assosiaatio ei kuitenkaan yleensä yhdisty musiikin virtaavuuteen, 
vaan päinvastoin virraten etenevää musiikkia pidetään miellyttävänä, mikä näkyy niin 
aiemmassa esimerkissä 52 kuin seuraavassakin esimerkissä, jossa musiikin sulavaa 
etenemistä kuvataan liitäväksi soljuvuudeksi:  
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55 Hyvin joustavasti Sigfridsson muutti soittoaan liitäväksi soljuvuudeksi tai 
helmeilyksi. (Lampila 19.2.2011) 
Liitävän soljuvuuden vaihtoehtona esimerkissä mainitaan helmeily, joka myöskin 
vertaa musiikkia veteen
9
. Helmeily synnyttää mielikuvan siron irtonaisesta soittota-
vasta.  
 Yleensä virtaava vesi assosioituu voimakkaasti jokiin, vaikka laajemmissakin 
vesistöissä voi esiintyä virtauspaikkoja. Seuraavat esimerkit sen sijaan kuvaavat mu-
siikkia suurempiin vesialueisiin assosioituvalla sanastolla: 
56 Välimeren mainingit vyöryivät avausnumerossa, Elgarin italialaishenki-
sessä In the South -konserttialkusoitossa, joka tuntuu kuvaavan luksuslo-
maa upeiden maisemien ja hämyisten pastoraalitunnelmien keskellä. 
(Lampila 20.11.2010) 
57 Jean Sibeliuksen Pohjolan tytär alkoi tumman aavistelevasti ja pysyi levei-
nä hyökyinäkin myyttisessä hämärämaailmassa. (Isopuro 19.11.2010) 
Näissä esimerkeissä lukijalle rakennetaan voimakkaita mielikuvia musiikin herättä-
mistä tunnelmista. Musiikkia verrataan vyöryviin maininkeihin ja leveisiin hyökyihin, 
mutta tulkinta on lukijan varassa, sillä musiikkia ei kirjaimellisesti mainita. Metaforan 
konventionaalisuus tekee tulkinnasta kuitenkin melko ilmeisen, ja lukijalle syntyy 
helposti mielikuva leveästä ja aaltoilevasta orkesterisoinnista. Toisinaan kirjoittaja 
voi myös tuoda esille sen, että kyseessä on vertaus. Tällaisessa tapauksessa voidaan 
tosin pohtia, onko kyseessä enää metafora. Niin tai näin, vertaus kuvailee musiikkia 
samankaltaisilla mielikuvilla. 
58 Sitä voisi verrata säännöttömästi hehkuvaan hiillokseen tai lainehtivan 
veden taittamaan näkymään. (Isopuro 21.1.2011)  
 On varsin tavallista, että tekstien vesi-metaforissa käytetään juuri aaltoiluun ja 
laineisiin liittyvää sanastoa. Veden liike voidaan kuvata leveänä ja voimakkaana, ku-
ten edeltävissä esimerkeissä 56 ja 57, tai rauhallisempana lainehtimisena, kuten esi-
merkissä 58. Toisinaan voidaan myös tarkentaa, mikä musiikin ilmiö aaltoilevan vai-
                                                 
9
 Helmeillä = poreilla, kuplia, kuohua; pisaroida, kiiltää pisaroina (KS: s.v. helmeillä)  
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kutelman synnyttää. Aaltoilla voivat esimerkiksi sointiaallot tai jännite nousuineen ja 
laskuineen: 
59 HKO:n sointiaallot saivat vyöryä ääriosissa maksimitehossaan, (Lampi-
la 19.2.2011) 
60 Brittikapellimestari Paul Mann sääteli myötäeläen jännitteen aaltoilevia 
nousuja ja laskuja viulukonsertossa. (Lampila 20.11.2010) 
Maksimitehossaan vyöryvät sointiaallot herättää mielikuvan erityisen voimakkaasta 
äänestä. Esimerkki 59 on kiinnostava, sillä sen perusteella on vaikea päätellä, viittaa-
ko kirjoittaja sointiaalloilla äänen fysiikkaan eli äänen aaltoliikeeseen vai orkesterin 
soinnin aiheuttamaan auditiiviseen vaikutelmaan aaltoilusta. Esimerkissä 60 jännit-
teen aaltoilevat nousut ja laskut puolestaan aiheuttavat mielleyhtymän nousu- ja las-
kuvedestä, mikä laajentaa vesi-metaforien käyttöalaa entisestään. Myös tämä esi-
merkki on mahdollista tulkita kahdella eri tavalla: jännitteen nouseminen ja laskemi-
nen voidaan nähdä sekä pitkänä, vuoroveden aiheuttamana prosessina, että tiheämpä-
nä veden pinnan aaltoiluna.  
 Oman ryhmänsä muodostavat metaforat, joissa vesi ei tunnu hahmottuvan ensi-
sijaisesti luonnonvedeksi, vaan se vaikuttaisi kulkevan jonkinlaisessa tai jonkinlai-
seen putkeen.   
61 Pikemminkin vallalla ovat keveät soinnit loputtoman spiraalimaisessa 
syvyyksiin valumisen tilassa (Isopuro 21.1.2011) 
62 Ensimmäinen osa tuntui menevän yhdellä kuulijan mukaansa imevällä 
fraasilla. (Salmela 13.2.2011) 
Spiraalimainen syvyyksiin valuminen tuo mieleen tyhjenevän astian, josta vesi valuu 
reiän kautta pois muodostaen spiraalin. Mukaansa imevä fraasi synnyttää samankal-
taisen mielikuvan kohdistetusta imusta, joka voisi liittyä vaikkapa putkeen virtaavaan 
veteen. Esimerkissä 61 loputon syvyyksiin valumisen tila korostaa liikkeen passiivi-
suutta ja olotilan pysyvyyttä, kun taas esimerkissä 62 musiikki aktiivisesti imee mu-
kaansa. Näennäisesti samankaltaiset esimerkit antavatkin siis kiinnostavalla tavalla 
varsin erilaisen vaikutelman kuullusta musiikista. 
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 Edellä esitellyissä metaforissa musiikkia on kuvattu veden tai sen pinnan liik-
keenä. Seuraavaksi esittelen metaforia, joissa liikutaan tai ollaan vedenpinnan alla tai 
sen tuntumassa. Näissä metaforissa musiikin ilmiöitä ei kuvata liikkuvana vetenä 
vaan myös vedessä.  
63 Etäämpää kuuntelevalle musiikin alinomaiset muutosprosessit, loputtomat 
vajoamiset, vihjeenomaiset soinnit ja pinnanalaiset sykkeet kuitenkin 
muodostavat salaperäisesti houkuttavan kokonaisuuden. (Isopuro 
21.1.2011) 
Esimerkissä mainitut loputtomat vajoamiset synnyttävät mielikuvan vääjäämättä 
alaspäin vievästä liikkeestä. Vajoaminen voi tapahtua yhtä hyvin pinnan tuntumassa 
kuin jo kokonaan pinnan alla, mutta sen suunta on alaspäin. Musiikkiin yhdistettynä 
vajoamisilla voidaan mielestäni viitata joko sävelkorkeuden tai äänenvoimakkuuden 
laskemiseen tai molempiin yhtä aikaa. Metaforalla ei kuitenkaan pyritä kuvaamaan 
musiikin konkreettisia tapahtumia vaan niiden synnyttämää vaikutelmaa ja tunnel-
maa. Metafora laajenee, kun esimerkissä puhutaan pinnanalaisista sykkeistä. Sykkeel-
lä tarkoitetaan musiikin yhteydessä yleensä teoksen sisäistä rytmiä, poljentoa, joka 
syntyy tasaisesti toistuvista painotuksista. Metaforassa syke on kuitenkin sijoitettu 
pinnan alle, missä ääni kulkee eri tavalla. Vedenalainen syke synnyttää mielikuvan 
konkreettisemmasta sykähdyksestä ja sen aiheuttamasta värähtelystä. Toisaalta pin-
nanalainen syke assosioituu kohtuun, ja lapsen sykkeeseen. Pinnanalainen syke on 
vaikeammin havaittava ja ikään kuin aavistuksenomainen tuntuma selkeästi kuulta-
vaan rytmiin verrattuna.  
 Oman ryhmänsä muodostavat evaluoivat metaforat, joissa kuvataan, mitkä mu-
siikin ilmiöistä ovat hukkuneet ja mitkä pääsevät pintaan:  
64 Entä mihin olivat hukkuneet Magnus Lindbergin Ottoni-teoksen dyna-
miikat? (Otonkoski 16.1.2011)  
65 Orkesterissa puupuhaltimet hukkuvat. (Salmela 31.10.2010) 
66 samalla musiikin tunteet olisi voinut päästää pintaan. (Lampila 
19.3.2011) 
Arvottava sävy syntyy kirjoittajan evaluoidessa, mitä musiikissa pitäisi kuulua eli 
"olla pinnalla". Esimerkissä 64 kirjoittaja evaluoi, että Lindbergin teokseen olisi kir-
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joitettu paljon dynamiikkoja, eli äänenvoimakkuuden vaihteluita, mutta esityksessä 
niitä ei kuultu, vaan ne olivat hukkuneet. Tässä yhteydessä hukkua-verbin voidaan 
tulkita viittaavan myös katoamiseen. Seuraavassa esimerkissä sen merkitys on selke-
ämmin pinnan alle jäämisessä: puupuhaltimien hukkuminen viittaa metonyymisesti 
soitinten äänen hautautumiseen orkesterin muiden soitinten äänien joukkoon. Näin 
kuulijalle välittyvä kuulokuva hahmottuu siis "pinnaksi", ja asiat, jotka eivät kuulu, 
jäävät pinnan alle. Myös seuraavassa esimerkissä 66 kirjoittaja esittää toiveen, että 
musiikin tunteet olisivat päässeet pintaan. Esimerkin 64 tapaan tässäkin tapauksessa 
syntyy vaikutelma, että kaivatut tunteet olisivat musiikissa ikään kuin valmiiksi ole-
massa siihen kirjoitettuina, ja muusikon tehtävä olisi vain tuoda ne esityksessä esiin 
eli päästää pintaan. Pinnan alle jääminen on kaikissa esimerkeissä selvästi epätoivot-
tua, mutta hukkua-verbin käyttö tuntuisi vielä voimistavan tätä vaikutelmaa. Syynä 
lienee sen negatiivinen ja kuolemaviitteinen konnotaatio.   
 Pinnan alle päätyminen voidaan toisinaan esittää myös positiivisena ominaisuu-
tena. Tällöin korostuu pinnan alle hakeutumisen intentionaalisuus: hukkumisen tai 
vajoamisen sijaan sinne sukelletaan.   
67  Mihail Ovrutski sukelsi yömusiikin varjoihin. (Isopuro 7.5.2011) 
Metafora kuvaa sitä, kuinka solisti sukeltaa musiikin tunnelmiin. Tässä tapauksessa 
metafora on kaksinkertainen: sukeltaa-verbillä kuvataan metaforisesti veden alle me-
nemistä. Esimerkissä kuitenkin sukelletaan varjoihin, mikä muodostaa toisen metafo-
ran. Metafora rakentuu mielikuvalle yömusiikin varjoista, joihin on mahdollista su-
keltaa.  
 MUSIIKKI ON VETTÄ -metafora voi siis saada kritiikeissä monenlaisia erilaisia 
ilmenemismuotoja. Musiikin melodiset, harmoniset ja rytmiset kuviot voivat rinnas-
tua veden liikkeeseen, musiikillinen ilmaisu vedenalaiseen maailmaan ja musiikkiesi-
tyksen kokonaissointi veteen, johon joitain elementtejä saattaa toisinaan hukkua. Me-
taforan ilmenemisyhteydestä riippuen merkitys voi hahmottua niin kuvailevaksi kuin 
evaluoivaksikin. Kyseessä on siis hyvin laaja-alainen rakenteellinen metafora.  
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4.1.4 Sotaa ja taistelua 
Konserttiarvioissa käytetään paljon sotaan ja taisteluun liittyvää sanastoa. Osittain se 
näyttäisi olevan tapa kirjoittaa musiikin esittämisestä, osittain se taas heijastelee mu-
siikkia historiallisena taidemuotona, jota on kirjoitettu myös sodan aikana ja käytetty 
sodankäynnin välineenä. Niinpä aina ei ole kyse metaforista. 
68 Alkufanfaarina oli patrioottis-sotainen D-duuri-juhla-alkusoitto, jolla 
Smetana lietsoi kansaansa kapinaan Itävallan Habsburgien valtaa vas-
taan. Päätösnumero, C-duuri-alkusoitto, puhkui puolestaan valoisaa 
kansallista juhlatunnelmaa. (Lampila 19.3.2011) 
Esimerkissä kuvataan kahta Smetanan teosta, joista kummankin sävellystyötä ovat 
värittäneet taiteellisten tavoitteiden ohella myös poliittiset tarkoitusperät. Se, että 
Smetanan sanotaan sävellyksellään lietsoneen kansaa kapinaan, ei siis varsinaisesti 
ole metaforista (vaikka ilmaisutapa onkin) toisin kuin teosten kuvaileminen patrioot-
tis-sotaiseksi tai valoisaa kansallista juhlatunnelmaa puhkuvaksi. Sodan aikana työs-
kentelevät säveltäjät ovat todella voineet säveltää teoksia esimerkiksi herättämään 
kansallismieltä. Samoin he ovat voineet käyttää sävellystyötään psykologisena apuvä-
lineenä sekä itselleen että kuulijoilleen, sillä musiikin avulla on mahdollista kuvata ja 
käsitellä myös sodan synnyttämiä kauhun tunnelmia: 
69 Vaikuttavinta oli kaoottista myllerrystä lähenevä finaali myös siitä syys-
tä, että sen synkästi liekehtivät katastrofitunnelmat herättivät sugges-
tiivisia kauhukuvia.  (Lampila 19.2.2011) 
Esimerkissä kuvaillaan Prokofjevin 1920-luvulla säveltämää teosta. Siinä käytettävä 
imperfekti nostaa esitystilanteen ja kuulijan kokemuksen suggestiiviset kauhukuvat 
esille. Teoksen finaalin tunnelmaa kuvataan synkästi liekehtivän katastrofitunnelmai-
seksi ja musiikkia kaoottiseksi myllerrykseksi. Kaikilla näillä mielikuvilla herätetään 
assosiaatio sotaan ja sen kauhuihin. Kyseessä lienee vaikuttava teos, myös psykologi-
sesti.   
 Edellisissä esimerkeissä kuvailun kohteena on ensisijaisesti teos, ja sen herät-




70 Vaikuttava vaaran tuntu leijui Šostakovitšin ensimmäisen viulukonserton 
yllä, kun Mihail Ovrutski sukelsi yömusiikin varjoihin. Hengitystä pidät-
televä jähmetys ja levoton synkkyys ailahtelivat. Vaara sai konkreetti-
suutta kesken soiton vaihdetusta jousesta ja virityksen tarkistuksesta, josta 
käynnistynyt kadenssi kiihtyi huipennuksessaan pirstoutumisen rajalle. 
(Isopuro 7.5.2011) 
Tekstikatkelma antaa vaikutelman, että vaikka sävellys itsessään sisältäisi synkän 
ahdistavia sävelaiheita, syntyy vaaran tuntu ennen kaikkea esitystilanteessa. Vaaran 
vaikutelmaa kasvatetaan metaforien avulla kuvaamalla se esimerkiksi leijumassa 
konserton yllä ja saamassa konkreettisuutta. Teokseen sävellettyä tunnelmaa kuva-
taan puolestaan hengitystä pidättelevän jähmetyksen ja levottoman synkkyyden ailah-
telulla. Esitystilanne nousee kuitenkin keskeiseksi muun muassa kadenssin kiihtyessä 
pirstoutumisen rajalle. 
 Toisinaan säveltäjän työn luovaa puolta saatetaan kuvata sotametaforan avulla. 
Tällöin uudentyyppisen sävellystavan käyttämistä voidaan kuvata esimerkiksi vallan-
kumoukselliseksi: 
71 Varmasti oli vaikea kuulla yhtäläisyyksiä Brahmsin tunnelmakuvien ja 
Schönbergin vallankumouksellisen Kolme pianokappaletta op. 11 -
teoksen välillä. Lähinnä korostui pitkä välimatka romanttisesta tunnemaa-
ilmasta ensimmäisen atonaalisen teoksen älylliseen konstruktioon. (Lampi-
la 15.4.2011)  
Metafora asettaa vanhan ja uuden sävellystavan vastakkain. Uudempi osoitetaan kui-
tenkin vahvemmaksi kuvaamalla sitä vallankumoukselliseksi – vallankumouksen 
myötä uusi syrjäyttää vanhan. Esimerkkikatkelmassa mainitaan vielä erikseen näiden 
vastakkain asettuvien sävellystapojen erot.  
 Sotaan viittaavaa sanastoa käytetään siis paljon, kun kuvataan musiikin tunnel-
mia. Tällöin kyseessä ei kuitenkaan aina ole varsinaiset metaforat, vaan teoksilla voi-
daan todella pyrkiä kuvaamaan sotaa. Metaforia käytetään kuitenkin runsaasti, kun 
esitystä kuvaillaan tarkemmin. Tämä näkyy esimerkiksi soinnin kuvailussa.  
72 Vaskisointi saa helposti aika hyökkäävän, hieman raa'an sävyn. (Lampi-
la 10.4.2011) 




Ensimmäisessä esimerkissä vaskisointia kuvataan sävyltään hyökkääväksi ja raa'aksi, 
toisessa kuoron laulua suoraviivaiseksi tykitykseksi. Molemmissa esimerkeissä sotaan 
ja taisteluun viittaavien metaforien avulla ääntä kuvataan kovaksi ja jollain tavalla 
brutaaliksi. Vaikutelma syntyy siitä, että käytetyt metaforat ohjaavat ajattelua juuri 
hyökkäyksen, ei puolustuksen suuntaan. Ääni hahmottuu siis jollain tavalla päälle-
käyväksi ja rajuksi. Tykittää-verbi synnyttää lisäksi mielikuvan tykin suusta kovalla 
vauhdilla lähtevästä ammuksesta, jota metaforan avulla verrataan laulajien ääneen. 
Kovin pehmeästä vaikutelmasta ei siis ainakaan ole kyse. Seuraavassa esimerkissä 
vaikutelma on pehmeämpi ja vähemmän hyökkäävä, mutta silti melko päättäväinen: 
74 Jousissa oli purentaa, puhallinkuoroissa hivelevää lunastavuutta ja fan-
faareissa voitontahtoa. (Murtomäki 14.11.2010) 
Jousien purenta tuo tosin mieleen hampaat, mutta puhallinkuorojen hivelevä lunasta-
vuus synnyttää paljon pehmeämpiä mielleyhtymiä. Hivelevyydestä on sodankäynti 
kaukana, ja lunastavuuskin tuntuisi viittaavan lähinnä toiveiden toteutumiseen esi-
merkiksi sodan päätyttyä. Fanfaareiden voitontahto on esimerkin ainoa selkeästi so-
taan viittaava metafora. Se synnyttää mielikuvan ylväästä sotaan lähdöstä. 
  Solistin onnistumista ja epäonnistumista kuvataan toisinaan sota-metaforien 
avulla. Onnistuessaan solisti valloittaa yleisönsä, epäonnistuessaan tämän panos me-
nee hukkaan: 
75 eikä hänen soitostaan ole kadonnut minnekään se spontaani, temperamen-
tikas taituruus, jolla hän valloitti yleisön 1970-luvulla. (Lampila 
20.11.2010) 
76 Loistavan viulusolistin Leila Josefowiczin panos meni aika lailla huk-
kaan (Isopuro 21.1.2011) 
Ensimmäisessä esimerkissä kuvaillaan niitä välineistä, joiden avulla solistin on onnis-
tunut valloittaa yleisönsä suosio. Valloittaminen on tällaisessa yhteydessä varsin ylei-
nen sanavalinta, jolla kuvataan yleisön metaforista antautumista kokonaan solistin 
valtaan. Kun panos sen sijaan menee hukkaan, ei valloitus onnistu. Solistin kova har-
joitustyö ei siis tuota toivottua tulosta. Nämä metaforat kuvaavat solistin työn tulosta, 
kun taas seuraavassa esimerkissä huomio kiinnittyy prosessiin: 
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77 Kopatschinskajalla on täysi oikeus koetella rajoja. (Otonkoski 8.5.2011)  
Solisti koettelee rajoja eli haastaa itsensä tai esitettävän teoksen. Metafora ei kuiten-
kaan paljasta, selviääkö solisti voittajana tästä haasteesta, vai meneekö panos huk-
kaan. 
 Sodan ja taistelun kuvastosta kumpuavilla metaforilla voidaan siis kuvailla kon-
serttitilannetta ja muusikkojen työtä eräänlaisena taisteluna: heidän tehtävänsä on 
valloittaa yleisö. Useimmiten sota-aiheiset metaforat liittyvät kuitenkin musiikin sä-
vyjen kuvailuun. Teokset voivat sisältää esimerkiksi sotaan viittaavia sävelaiheita ja 
tunnelmia, kuten pamahtavia "laukauksia", valitusta ja ylväitä fanfaariaiheita. Sodan 
aikaan sävelletyillä teoksilla saattaa lisäksi olla omia, hyvinkin konkreettisia tarkoi-
tusperiä, kuten kansan lietsominen tai sodan kauhujen kuvailu, joita kritiikeissä niin 
ikään tuodaan esiin. 
4.1.5  Arkkitehtuuria 
Yhdessä yleisimmässä musiikkiin liitettävässä strukturoidussa metaforassa musiikkia 
verrataan arkkitehtuuriin ja musiikkiteosta rakennukseen. Tämä rakennemetafora on 
niin tuttu ja paljon käytetty, että kriitikkokin voi mainita sen kuluneisuuden: 
78 Kovin kuluneita ovat metaforat musiikista soivana arkkitehtuurina ja 
Anton Brucknerin sinfonioista goottilaisina katedraaleina.  (Tiikkaja 
16.10.2010) 
Strukturaalisessa metaforassa MUSIIKKITEOS ON RAKENNUS valmis teos nähdään siis 
rakennuksena, joka voidaan nimetä vaikkapa goottilaiseksi katedraaliksi. Usein klas-
siset musiikkiteokset vertautuvat juuri ylväisiin ja näyttäviin rakennuksiin, kuten 
edellä. Tämä kertoo jotain taidemaailman arvostuksista: vähemmän merkittäviin ra-
kennuksiin vertauksia harvemmin syntyy, ellei säveltäjän teosta pidetä epäonnistu-
neena. Tällöin esimerkiksi teoksen rakennetta tai teemankehittelyä voidaan kuvailla 
vaikkapa huteraksi. Onnistuessaan laajamuotoinen ja monitasoinen musiikkiteos saa 
rinnalleen kompleksisen ja esteettisesti näyttävän rakennuksen. Rinnastumista selittää 
se, että molempien suunnittelussa on jouduttu huomioimaan monenlaisia teknisiä ja 
tyylillisiä seikkoja ja hallitsemaan laajoja kokonaisrakenteita. Ja vaikka musiikki ra-
kentuu ensisijaisesti ajassa ja rakennus tilassa, luovat niin säveltäjä kuin arkkitehtikin 
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paperille monitahoisen ja esteettisen kokonaisuuden, jonka lopullinen vaikuttavuus 
selviää vasta toteutuessaan. Toisaalta metaforan yleisyyttä saattaa osaltaan lisätä 
myös se, että klassista musiikkia usein esitetään arkkitehtuurisesti merkittävissä ra-
kennuksissa, ja akustisesti hyvin suunniteltuina nämä rakennukset myös osaltaan tu-
kevat musiikillisen elämyksen syntyä (akustiikasta ks. luku 5.4). 
 Säveltäjäarkkitehdin ammatinkuva on laaja: hän ei vain suunnittele teoskoko-
naisuutta, vaan pyrkii myös ohjaamaan rakennustyötä ja hallitsemaan teoksen lopul-
lista muotoutumista. Niinpä säveltäjän työstä usein käytetään aktiivisempaan ja konk-
reettisempaan toimintaan viittaavaa rakentaa-verbiä, vaikka säveltäjän toiminta edel-
leen hahmottuukin varsin abstraktiksi:  
79 Lindberg myös rakentaa jännitteitä pulsaation vähittäisillä muunnoksilla 
ja luo samalla suuntauspisteitä sekä kerääntyviä ja purkaantuvia ener-
gioita. (Otonkoski 16.1.2011)  
80 Schönberg oppi paljon Brahmsin motiivisesta kehittelytyöstä ja muoto-
jen rakennustaidosta. (Lampila 15.4.2011) 
Teostaan rakentavan säveltäjän suunnittelutyö kattaa esimerkiksi soinnin, jännitteiden 
kulun ja motiivien kehittelyn. Esimerkki 80 osoittaa lisäksi sen, että säveltäjän taitoja 
on mahdollista opetella, eivätkä ne ole kaikilla säveltäjillä yhtäläiset. Niinpä säveltä-
jät voivat toisinaan myös pyrkiä osoittamaan osaamistaan:  
81 Sergei Rahmaninovilla oli ensimmäisellä d-molli-sinfoniallaan tarve todis-
taa, että hän hallitsi sinfonisen rakentelutaidon. (Lampila 29.4.2011) 
Sinfoninen rakentelutaito on säveltäjälle olennainen taito, sillä sinfoniaa on pidetty 
yhtenä merkittävimpänä taidemusiikin sävellysmuotona aina wieniläisklassisista
10
 
ajoista lähtien. Tässä laajamuotoisessa orkesteriteoksessa säveltäjän on mahdollista 
näyttä koko osaamisensa, ja siksi juuri sinfonian säveltämistä pidetään yhteä klassi-
sen säveltäjän keskeisimmistä taidonnäytteistä. 
 Kun säveltäjä on tehnyt työnsä ja suunnitellut teoskokonaisuuden, on kapelli-
mestarin ja muusikoiden tehtävä toteuttaa suunnitelma käytännössä. Kapellimestarit 
                                                 
10
 Wieniläisklassismi on länsimaisen taidemusiikin tyylikausi, joka sijoittuu noin vuosiin 1750–1820 
ja jonka keskuspaikkana oli Wien. Aikakauden merkittävimpiä säveltäjiä ovat Joseph Haydn, Wolf-
gang Amadeus Mozart sekä Ludwig van Beethoven.  
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voidaankin nähdä eräänlaisina rakennusjohtajina ja muusikot rakennusmiehinä, jotka 
yhdessä joko seuraavat säveltäjän laatimaa suunnitelmaa tai luovat omia tulkintojaan.  
82 Saraste korosti säveltäjän toiveiden mukaisesti teoksen sinfonista arkki-
tehtuuria (Lampila 19.2.2011) 
83 Myös Leif Segerstam ja HKO luotettavina ammattilaisina antoivat kaik-
kensa tämän puuduttavan elämyksen rakentamiseksi. (Otonkoski 
12.11.2010) 
Teoksen rakentaminen tapahtuu siis ikään kuin kaksi kertaa: ensin säveltäjä rakentaa 
teoksen paperilla, kuten esimerkissä 79, ja myöhemmin orkesteri rakentaa sen uudel-
leen esityksessä. Muusikot kuitenkin keskittyvät rakennustyössään hieman eri puoliin 
kuin säveltäjä – he rakentavat elämystä ja musiikin linjoja hetkessä, vaikka säveltäjä 
olisikin suunnitellut niitä jo etukäteen. Näin jokaisesta esityksestä tulee ainutlaatui-
nen, kun valmiiksi suunniteltu ja koottu teos rakennetaan uudelleen hieman erilaisek-
si joka esityksessä. Jos teos on kuitenkin esittäjille vaativa, voi sen pelkkä koossa 
pitäminen muodostua haasteeksi:   
84 kuorolle erittäin vaativan teoksen koossapitäminen vie voiton sielukkuu-
desta, linjojen rakentelusta ja herkkyydestä. (Salmela 31.10.2010) 
Tässäkin tapauksessa teos nähdään konkreettisena, käsin kosketeltavana materiaalina.  
 Kun näkökulma kääntyy musiikkiesityksen kuulijalle, hahmottuvat musiikin 
rakenteet abstraktimmin, sillä niiden havaitseminen on kuuloaistin varassa:   
85 Brucknerin teoksissa – – jännevälit ovat niin pitkiä, että rakenteiden 
analyyttinen kuuntelu on haastavaa. (Tiikaja 16.10.2010)  
Silti edelleen puhutaan teoksen jänneväleistä ja rakenteista. Jänneväli tarkoittaa kan-
tavan rakenteen, kuten palkin kaaren tai muun sellaisen, tukien väliä (KS: s.v. jänne-
väli), mutta tässä yhteydessä sillä viitataan musiikin kaariin (fraaseihin, jotka voidaan 
merkitä pitkällä kaarella nuottiin), jotka alkavat kadenssista ja yltävät seuraavaan 
kadenssiin saakka. Nämä kadenssit hahmottuvat siis analogian kautta teosten tukipis-
teiksi, ja jos niiden välillä ehtii tapahtua kovin paljon, voi tapahtumien välisiä suhteita 
olla vaikea hahmottaa, kuten kriitikko toteaa. Teoksen rakenteilla viitataan tässä yh-
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teydessä teoskokonaisuuden kannalta keskeisiin elementteihin, kuten pitkälinjaiseen 
harmoniseen kehitykseen. 
 Strukturaalinen MUSIIKKITEOS ON RAKENNUS -metafora käsittää myös raken-
nusmateriaalin eli aineksen, josta rakennus kootaan. Säveltäjän työvälineet, eli esi-
merkiksi teemat ja instrumentit, vertautuvat siis konkreettisiin rakennusmateriaalei-
hin. Toisinaan niitä kuvataan vain materiaaliksi, kuten seuraavassa esimerkissä. 
86 Koko pitkä teos kasvaa hyvin pienestä materiaalimäärästä, josta syntyy 
hämmästyttävän paljon temaattisia muodonmuutoksia. (Lampila 
29.4.2011) 
Toisinaan taas materiaaleja ja rakennuksen osia voidaan kuvailla tarkemminkin: 
87 Lindberg kun ei partituurissaan käsittele vaskiyhtyettä yhtenä massiivise-
na järkäleenä vaan valöörejään vaihtelevana kaleidoskooppina. (Oton-
koski 16.1.2011) 
Siksi esimerkissä 87 on mahdollista kuvata teoksen kannalta keskeistä instrumentti-
ryhmää, vaskiyhtyettä, massiivisena järkäleenä, jota on mahdollista käsitellä. Samal-
la vaskiyhtyettä kuvataan myös valöörejään vaihtelevaksi kaleidoskoopiksi, mikä on 
synesteettinen, näköaistiin viittaava metafora (ks. luku 4.1.1 ja esim. 15 edellä). Näin 
erilaiset metaforat, jotka viittaavat samaan kohdealueeseen, osoittavat, miten monen-
tyyppisiä metaforia abstraktien aistihavaintojen kuvailuun käytetäänkään. 
 MUSIIKKITEOS ON RAKENNUS -metaforalla musiikkiteoksia ja niiden eri osa-
alueita voidaan siis kuvailla konkreettisena materiaalina. Tämä tekee musiikista ja sen 
ilmiöiden kuvaamisen helpommaksi. Käsitemetaforaa voisikin laajentaa, esimerkiksi 
MUSIIKKI ON MATERIAA. Mielestäni kuitenkin musiikkiteoksen ja rakennuksen rinnas-
tamisessa keskeisimmäksi alueeksi piirtyy arkkitehdin ja säveltäjän töiden rinnasta-
minen. Näin ollen huomio ei kiinnitykään ensisijaisesti materiaan vaan prosessiin, 
jonka myötä musiikkiteokset rakentuvat kokonaisuudeksi.  
4.1.6 Taiteita ja kulttuuria 
Musiikki kuuluu taiteenalojen laajan kirjoon, ja sen historiallinen kehitys seurailee 
samoja linjoja kuin kehitys muillakin taidealoilla ja kulttuurielämässä. Esimerkiksi 
1800-luvun romanttinen henki näkyy niin kuvataiteessa, kirjallisuudessa kuin musii-
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kissakin. Tämä eri taiteenalojen tyylillinen ja kulttuurinen rinnakkaiselo näkyy hyvin 
siinä, miten taiteista kirjoitetaan. Esimerkiksi musiikkiteoksista, konserttien toimijois-
ta ja muista konserttikulttuurille olennaisista tekijöistä kerrottaessa saatetaan puhee-
seen sekoittaa muiden taiteenalojen termistöä, ja erilaisia taiteen lajeja voidaan toisi-
naan myös arvottaan toistensa kriteereillä. Eri alojen termit ja kriteerit voivat myös 
osoittautua paikoitellen hyvin samanlaisiksi. Tämä ilmiö kertoo paitsi taidemuotojen 
läheisestä rinnakkaiselosta, kenties myös siitä, että kulttuurista kiinnostuneet henkilöt 
ovat usein kiinnostuneista monista sen eri muodoista. Toisaalta ilmiötä voi selittää 
myös taiteen yleinen kokemusperäisyys ja näiden kokemusten vaikea kielennettä-
vyys: jos jollakin alalla on kuvaavaa sanastoa, voidaan sitä lainata muidenkin alojen 
kuvailuun. Esimerkiksi sommitelma on sana, jota voidaan käyttää eri taiteen aloilla. 
Kielitoimiston sanakirjan mukaan sommitelma tarkoittaa sommittelun tulosta, muo-
dostelmaa, rakennelmaa, suunnitelmaa, taideteosta, kompositiota tai konstruktiota 
(KS: s.v. sommitelma). Arkikokemukseni perusteella sitä käytetään useimmiten ku-
vaamassa visuaalista asetelmaa, mutta yhtälailla sillä voidaan kuvata esimerkiksi mu-
siikkiteosta:  
88 Aleksandr Skrjabinin sinfonia nro 2 c-molli taas tietenkin on suvereenin 
mestarin eheä sommitelma. (Otonkoski 12.11.2010) 
Tällöin korostuu säveltäjäntyön suunnitelmallisuus ja valmiin teoksen tasapainoisuus. 
 Musiikki ja kuvataiteet voidaan rinnastaa kritiikeissä toisiinsa monella eri taval-
la. Yhden suuren ryhmän muodostavat metaforat, joissa musiikki rinnastetaan arkki-
tehtuuriin. Näitä metaforia esitellään laajasti edellisessä alaluvussa, ja siksi en ota 
niitä esiin enää tässä yhteydessä. Esittelen sen sijaan sellaisia metaforia, joissa mu-
siikki rinnastetaan muihin kuvataiteen muotoihin
11
, eli niin sanottuihin galleriataide-
muotoihin.  
 Musiikin ja kuvataiteen rinnastaminen toisiinsa on kritiikeissä varsin yleistä. 
Ilmiötä selittänee se, että musiikki voi herättää kuulijassaan monenlaisia mielikuvia 
(vrt. myös synestesia, luku 4.1.1). Usein kriitikot kuvailevatkin teoksia kertomalla, 
                                                 
11
 Kuvataiteilla tarkoitetaan maalaus-, piirustus- ja kuvanveistotaidetta, taidegrafiikkaa sekä valoku-
vaustaidetta; myös esim. video-, tila-, valo-, ympäristö- yms. taiteita. (KS: s.v. kuvataide.) 
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millaisia mielikuvia ne ovat heissä herättäneet. Näiden mielikuvien syntymiseen vai-
kuttavat esimerkiksi teoksen esitystapa ja esittäjät.  
89 eikä [Saraste] pyrkinyt maalailemaan kuvailevia näkyjä. (Lampila 
19.2.2011) 
Esimerkissä kapellimestarin tulkinta teoksesta ei ole siis pyrkinyt ensisijaisesti mieli-
kuvien maalailuun, vaan hän on kiinnittänyt huomiota teoksen toisenlaisiin ominai-
suuksiin. Kuulijalle on toki silti voinut syntyä mielikuvia. Maalailla-verbin avulla 
voidaan siis kuvata esityksessä maalattavia mielikuvia. Toisaalta se herättää myös 
mielikuvan kapellimestarin liikkeestä orkesterin edessä. Tällöin tapa, jolla kapelli-
mestari heiluttaa tahtipuikkoaan rinnastuu maalarin siveltimen liikkeisiin. Samankal-
taisella liikkeellä toinen luo visuaalisesti havaittavia ja toinen auditiivisesti koettavia 
kuvia.  
 Säveltäjän säveltämä teos mielletään yleensä valmiiksi teokseksi, joka tulee 
esittää säveltäjän toiveita kunnioittaen. Esittäjät antavat kuitenkin teokselle aina myös 
oman kosketuksensa, jonka myötä jokaisesta esityksestä tulee ainutlaatuinen. Esitet-
tävä teos siis muotoutuu uudella tavalla jokaisessa esityksessä. Keskeisimmässä roo-
lissa tulkinnan luomisessa on kapellimestari.     
90 Hänessä täsmällisyys yhdistyy sointia huolekkaasti muotoilevaan kuun-
televuuteen. (Murtomäki 14.11.2010)  
Vaikka edellisessä esimerkissä 89 puhuttiin maalaustaiteesta ja tässä esimerkissä 
muotoilusta, ovat metaforat hyvin samantyyppisiä. Jälleen metafora nostaa esiin sekä 
kapellimestarin kädenliikkeet, että niiden vaikutuksesta syntyvän kuulohavainnon. 
Orkesterin erilaiset sointivärit hahmottuvat metaforan kautta eräänlaiseksi kapelli-
mestarin käsissä muotoutuvaksi ainekseksi, jota hän muotoilee huolella.  
 Toinen taiteenala, johon musiikki usein rinnastuu, on sanataide. Tämän metafo-
ran avulla kiinnitetään erityisesti huomiota kirjailijan ja säveltäjän töiden samankal-
taisuuteen: kumpikin kirjoittaa teoksensa paperille. 
91 Myös Skrjabin kirjoittaa erittäin laajana kaarroksena 1900-luvun alun 




92 Sofia Gubaidulina ei rakentele kolmevarttista Glorious Percussion -
lyömäsoitinkonserttoaan kuten draaman kaarta vaan kuten fantasiaa. 
(Otonkoski 14.5.2011) 
Esimerkkissä 91 Skrjabin kirjoittaa myöhäisromantiikan narratiivisin keinoin, mikä 
voimistaa metaforan kirjallisuusviittausta, sillä narratiiviset eli kerronnalliset tai ker-
tomukselliset keinot kuuluvat ennen kaikkea kirjallisuustieteen käsitteisiin. Seuraavan 
esimerkin draama ja fantasia viittaavat samalla tavoin kirjallisuuden genreihin, joi-
den avulla teoksen luonnetta kuvataan. Kirjoittamisen sijasta säveltäjä kuitenkin ra-
kentelee teosta, mikä viittaa arkkitehtuuriin (ks. luku 4.1.5) Näin erilaiset metaforat 
sekoittuvat samassa esimerkissä.  
 Kirjallisuusmetafora saa toisenlaisen sävyn, kun musiikki rinnastuu kirjoitetun 
sanataiteen sijasta puhuttuun sanataiteeseen. Musiikillista ilmaisua voidaan kuvata 
vaikkapa retoriikaksi:  
93 Rikasta retoriikkaa syntyykin suurten linjojen kustannuksella. (Otonkos-
ki 8.5.2011) 
Tässä rikas retoriikka näyttäisi kuvaavan soittotapaa, jossa keskitytään yksityiskoh-
taiseen ja kenties koristeelliseen ilmaisuun, joka verottaa teoksen suurten linjojen 
hahmottumista. Huomio kiinnittyy siis siihen, miten asioita sanotaan ennemmin kuin 
siihen, mitä sanotaan. Sanontatapaan kiinnitetään huomiota myös seuraavassa esi-
merkissä:  
94 Kontakion edusti tyystin toisenlaista sanontaa. (Isopuro 21.1.2011)  
Molemmissa esimerkeissä korostuu musiikin pintarakenne ja kerrontatapa. Puhuttuun 
sanataiteeseen viittaavat metaforat näyttäisivät siis kuvaavan ennen kaikkea musiikin 
ja soiton pintatasoa ja siihen liittyviä ilmaisukeinoja. Huomio kiinnittyy siihen, miten 
asioita tehdään, eikä niinkään siihen, mitä kyseisillä keinoilla halutaan kuvata.  
 Konsertit ovat yksi lavataidemuodoista, ja siksi niitä kuvaillaan toisinaan mui-
hin esittävän taiteen muotoihin liittyvillä metaforilla. Yleisimmän ryhmän muodosta-
vat sellaiset metaforat, joissa muusikoilla kuvataan olevan erilaisia rooleja. Ne koros-
tavat konserttien esityksellistä puolta, ja muusikoiden oletettuja rooleja. Tavoiterooli-
en toteutumisen avulla voidaan evaluoida muusikkojen onnistumista konsertissa.  
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95 Niin taitavasti kuin he soittivatkin, kumpikaan ei oikein päässyt irti orkes-
terimuusikon roolista. (Lampila 19.3.2011) 
96 Tämä kaikki jäi jonkinlaisen metronomin roolin omaksuneelta Hannulal-
ta huomaamatta. (Otonkoski 16.1.2011) 
Ensimmäisessä esimerkissä orkesterin omat muusikot ovat esiintyneet konsertin solis-
teina. Heidän kuitenkin mainitaan jääneen kiinni orkesterimuusikon rooliin, eli ilmei-
sesti he eivät ole esiintyneet kyllin solistisesti. Toisessa esimerkissä kommentoidaan 
Sami Hannulan onnistumista kapellimestarin roolissa. Hänen mainitaan omaksuneen 
jonkinlaisen metronomin eli tempoa näyttävän koneen roolin, mistä syntyy hyvin 
voimakas kielteinen evaluointi, sillä vaikka kapellimestarin yksi tehtävä onkin tem-
pon osoittaminen, pidetään taiteellista ja tulkinnallista johtamista hänen keskeisimpä-
nä tehtävänään (vrt. luku 5.2.1 ja esim. 141). Negatiivista palautetta siis annetaan, jos 
tavoiterooleja ei täytetä odotuksenmukaisesti.   
 Roolituksia kuvailemalla voidaan kuvata konsertille kaavailtua käsikirjoitusta, 
jossa esiintyjille on jaettu pää- ja sivuosia. Toisinaan joku henkilöistä saa myös oman 
näytönpaikkansa.   
97 Paavali Jumppasen soittamalla flyygelillä oli selvä päärooli (Lampila 
29.4.2011) 
98 Säveltämissään kadensseissa Kopatschinskaja varaa itselleen roolin pie-
nimuotoiseen performanssiin. (Otonkoski 8.5.2011)  
Esimerkissä 97 päärooli on annettu solistin sijasta tämän instrumentille: päärooli on 
flyygelillä, jota Paavali Jumppanen soittaa. Esitetyssä teoksessa keskeisimmässä roo-
lissa on siis flyygeli, soittipa sitä kuka tahansa. Konsertissa ja konserttiarviossa solis-
tikin on kuitenkin keskeisessä roolissa ja siis maininnan arvoinen. Seuraavassa esi-
merkissä solisti on varannut itselleen roolin pienimuotoiseen performanssiin. Per-
formanssilla tarkoitetaan poikkitaiteellista taidemuotoa, jossa musiikkiin voidaan 
yhdistää teatterin, tanssin ja kuvailmaisun elementtejä. Solisti lienee siis laatinut itsel-
leen kadenssin
12
, jonka hän on esittänyt erityisen näyttävästi, näytellen.  
                                                 
12
 Kadenssi on teoksen loppupuolella sijaitseva huipentuma, jossa solisti esittelee taituruuttaan ilman 
säestystä ja usein improvisoiden. 
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 Konserttien antia arvotetaan siis toisinaan myös teatterimaailmalle tutuilla kri-
teereillä, joissa esittäminen ja näyttävyys tulevat keskeisiksi käsitteiksi. Edellisessä 
esimerkissä solisti onnistui tämänkaltaisessa ilmaisussa. Seuraavassa esimerkissä 
esitystä verrataan niin ikään esittävän taiteen muotoon, estradiviihteeseen, mutta kon-
sertin tekemää vaikutusta ei evaluoida kovin positiivisesti:   
99 saksankieliset Kurt Weillin ja Friedrich Hollaenderin 1920-luvun kappa-
leet menettivät englanniksi laulettuna särmänsä ja muuttuivat siloiseksi 
estradiviihteeksi. (Lampila 10.4.2011) 
Siloinen, särmänsä menettänyt estradiviihde hahmottuu negatiiviseksi arvioksi. Ne-
gatiivisen evaluaation muodostumisen taustalla lienee viihdemusiikin ja klassisen 
musiikin ikuinen vastakkainasettelu: klassista musiikkia pidetään vakavasti otettava-
na, mikä erottaa sen estradiviihteesstä. Toisaalta vastakkain asetetaan myös särmik-
kyys ja siloisuus, joista särmikkyys hahmottuu kiinnostavammaksi vaihtoehdoksi. 
Näiden vastakkainasettelujen myötä siloinen estradiviihde näyttäisi viittaavan tylsään 
esitykseen. 
 Musiikki rinnastuu toisinaan myös ruokakulttuuriin. Tarkastelemissani kritii-
keissä musiikkia ei kuitenkaan varsinaisesti verrata ravintoon, vaan ruokamaailman 
sanastoa käytetään pikemminkin elävöittämässä kriitikkojen ilmaisua, mistä seuraa-
vaksi erityisen herkullinen esimerkki:  
100 Schönbergin sävellyskeittiössä pianokvartetto oli paisunut huonosti su-
lavaksi orkesteriateriaksi. (Lampila 15.4.2011) 
Tässä esimerkissä säveltäjä asetetaan kokin rooliin, ja teos muodostaa hänen valmis-
tamansa aterian. Ateriaa kuvataan kuitenkin liian suureksi ja huonosti sulavaksi. Me-
tafora ei ole kovin tyypillinen, mikä tekee siitä kaikessa värikkyydessään hyvin ko-
hosteisen. Humoristinen ja voimakkaan negatiivinen arvio voidaan kuitenkin nähdä 
tavallaan myös armollisena, sillä keittiössä jokin voi aina mennä pieleen, vaikka 
kaikki olisikin tehty ohjeen mukaan (ks. myös esim. 177).  
  Musiikin rinnastaminen muihin taiteen- ja kulttuurinaloihin ei ole strukturaali-
nen metafora samalla tavalla kuin muut tässä pääluvussa käsitellyt metaforat. Sen 
sijaan se muodostaa melko hajanaisen ryhmän, jota yhdistää kulttuurin ja taiteen ylä-
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käsitteet. Taiteen ja kulttuurin eri aloilta (esim. kuvataide, kirjallisuus, teatteri ja jopa 
ruokakulttuuri) voidaan kuitenkin lainata metaforista sanastoa musiikin ja konsertin 
kuvailuun ja arvottamiseen. Osaltaan tämä luultavasti kertoo jotain taiteen alojen sa-
mankaltaisuudesta – periaatteessa kaikki taiteet pyrkivät tavalla tai toisella kuvaa-
maan ihmisen tunne-elämää. Toisaalta se voi kertoa myös kriitikoiden omista kiin-
nostuksenkohteista. 
4.2 Ontologisia metaforia 
Tässä alaluvussa tarkastelen sitä, miten musiikkia ja konsertteja kuvaillaan ontologi-
silla metaforilla, eli pääasiassa personointien avulla. Personoinnilla eli elollistamisella 
tarkoitetaan elottomien entiteettien esittämistä elollisina olioina, jotka kykenevät ajat-
telemaan, tekemään ja kokemaan asioita (vrt. Onikki-Rantajääskö 2008: 60). Elollis-
tamisen avulla konserttikokemusta voidaan kuvata ja arvottaa monipuolisemmin, sillä 
sen kautta elolliselle oliolle, kuten ihmiselle, tyypilliset fyysiset, psyykkiset, sosiaali-
set ja moraaliset odotukset voivat siirtyä koskemaan myös elotonta tai vaikeahah-
moista entiteettiä (vrt. Lehikoinen 2004: 34).  
 Elollistaminen on aineistossani hyvin yleinen tapa kuvata konserteissa kuultuja 
instrumentteja ja niiden ääntä. Elollistaminen ilmenee esimerkiksi siten, että soittimi-
en ja soitinryhmien synnyttämää ääntä kuvataan inhimillistä ääntä kuvaavilla sanoilla, 
kuten puhe tai laulu.  
101 Giuseppe Guarneri -viulu lauloi Mendelssohnin melankolisessa viulukon-
sertossa hivelevän kauniisti (Lampila 20.11.2010) 
Toisinaan soitin voidaan samassa yhteydessä kuitenkin esittää myös elottomana väli-
neenä muusikon ilmaisulle.  
102 Vastaansanomattomasti Ovrutski osoitti osaavansa soittaa virheettömän 
puhdasta ja kaunista linjaa, mutta pani viulunsa säälimättömästi myös va-
littamaan, paineen alla jopa räksähtelemään. (Isopuro 7.5.2011) 
Esimerkissä on kiinnostavaa, miten viulusta syntyvää ääntä kuvataan. Viulu valittaa, 
mikä vertautuu inhimilliseen ääntelyyn, mutta lisäksi se räksähtee, mitä voidaan pitää 
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ominaisena äänenä viulun puumateriaalille, kun se joutuu kovan paineen alle. Viulu 
siis esitetään samassa lauseessa sekä personoituna että ei.  
 Usein soitinten ääntä verrataan siis ihmisen ääneen ja puheeseen. Tällöin soit-
timet voivat laulamisen ja valittamisen lisäksi esimerkiksi käydä keskusteluja.  
103 Parhaiten Vanaja-saliin sopii sellainen sinfoniamusiikki, joka rakentuu sel-
keistä sointiväreistä ja soitinryhmien välisestä dialogista. (Lampila 
10.4.2011) 
Soitinryhmien välinen dialogi kuvaa vaikutelmaa, joka syntyy kun eri soitinryhmät 
soittavat lyhyitä osuuksia vuorotellen, kuin keskustellen. On melko yleistä, että mu-
siikin fraasipareja kuvataan metaforisesti kysymykseksi ja vastaukseksi. Tämä meta-
fora johtuu fraasien harmonioista: ensimmäinen fraasi päättyy yleensä kysymyk-
senomaisesti huipputeholle, joka jää odottamaan purkautumistaan, vastausta. Jälkim-
mäisessä fraasissa tämä purkaus saavutetaan perusteholle
13
 paluun myötä. Ajatus soi-
tinryhmien välisestä dialogista perustuu osittain samalle metaforalle, sillä usein vuo-
rottelu soitinryhmältä toiselle noudattaa harmonisen kehityksen ja perus- ja huippute-
hon vuorottelun rytmiä, mikä aiheuttaa keskustelumaisen vaikutelman. Tämä vaiku-
telma voi kuitenkin syntyä jo pelkästä soitinryhmien vuorottelustakin. 
 Soittimen ja inhimillisen äänen rinnastuminen näkyy myös siinä, että soiton 
synnyttämää kuulokuvaa voidaan kuvata joillain prosodisilla käsitteillä. Usein puhu-
taan esimerkiksi soiton artikulaatiosta, jolla viitataan soitettujen äänten painottami-
seen ja soiton ˮtekstuuriinˮ eli siihen, kuinka irtonaisesti tai sitoen äänet soitetaan. 
Seuraavassa esimerkissä puhutaan soitossa kuultavista painotuksista: 
104 Persoonallisimmat äänenpainot kuultiin Maijalan alttoviulusta. (Lampila 
19.3.2011) 
Esimerkissä käytettävä äänenpainot on kohosteinen, sillä tavallisesti musiikin yhtey-
dessä puhutaan äänen painotuksista, kun tarkoitetaan soittajan tekemiä painotuksia. 
Äänenpainot sen sijaan kuvaa yleensä juuri inhimillisen äänen ja puheen sävyä (vrt. 
KS: s.v. äänenpaino). Mielestäni kriitikko kommentoikin esimerkissä nimenomaan 
solistin soiton yleistä tyyliä ja sävyä, ei niinkään tämän soittaen tekemiä painotuksia.  
                                                 
13
 Tehoilla kuvataan musiikin harmonioiden funktioita. Perustehon vaikutus on pysähdyttävä, lepuut-
tava ja staattinen, huipputehon puolestaan dynaaminen ja energinen ja jopa dramaattinen. 
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 Kuten edellä käy ilmi, soitinten metaforista puhetta voidaan kuvata monilla eri 
tavoilla. Laulua sen sijaan kuvataan usein melko yhdenmukaisesti laulaa-verbin avul-
la. Kuitenkin metafora laulavista instrumenteista johtaa toisinaan metaforisiin soitin-
kuoroihin, joiden lauluun viitataan monivivahteisesti: 
105 Alun raivokkaat ja kärsimystäyteiset jousikuorot johtivat hiljentymi-
seen, valittavaan fagottiin, etäisen trumpetin lauluun ja ortodoksista 
kirkkolaulua jäljittelevään hartauteen. (Isopuro 21.1.2011) 
106 Jousissa oli purentaa, puhallinkuoroissa hivelevää lunastavuutta ja 
fanfaareissa voitontahtoa. (Murtomäki 14.11.2010)  
Näissä esimerkeissä yhdistyvät kiinnostavalla tavalla monet erilaiset metaforat, joista 
suurin osa on personoivia. Ensimmäisessä esimerkissä 105 samaan virkkeeseen on 
kasautunut kolmenlaisia viittauksia soitinten synnyttämään personoituun ääneen: 
trumpetin laulu, valittava fagotti sekä raivokkaat ja kärsimystäyteiset jousikuorot. 
Näistä jälkimmäisissä korostuu inhimillinen, voimakkaasti koettava emootio, jonka 
kuvataan kuuluvan instrumentin äänessä. Personoivaa kuvastoa jatkavat myös hiljen-
tyminen ja kirkkolaulua jäljittelevä hartaus, joilla kuvataan musiikin kokonaisvaiku-
telmaa. Näissä emootio ei hahmotu samalla tavoin merkittäväksi, vaan esiin nousee 
ennen kaikkea hengellisen kokemuksen viitekehys. Esimerkissä 106 personoinnin 
kohteena ovat jouset, joissa on purentaa, puhaltimet, jotka muodostavat kuoroja sekä 
voitontahtoisiksi kuvatut fanfaarit. Myös näissä personoinneissa emootiolla on merki-
tyksen kannalta olennainen merkitys. Purevat jouset herättää mielleyhtymän purevas-
ta ivasta (joka myös on metafora) tai muusta kipakasti esitetystä kommentista. Puhal-
linkuoron hivelevä lunastavuus puolestaan asettuu jonkinlaiseksi vastakohtapariksi 
edelliselle, ja lunastavuus herättää mielikuvan tunnetilasta, joka syntyy, kun lupauk-
set tai odotukset lunastetaan. Instrumenttiryhmien lisäksi elollisena kuvataan vielä 
fanfaarit, eli tietynlaiset juhlavat musiikkiaiheet. Tämä metafora on muita esimerkin 
metaforia abstraktimpi, sillä elollistamisen kohde ei ole instrumentti, eli konkreetti-
nen ääntä tuottava esine, vaan tietyntyyppinen musiikkiaihe.  
 Soitinten lisäksi personoinnin kohteeksi voivat siis asettua myös musiikilliset 
aiheet, musiikkiteokset sekä niiden osat ja niiden tunnelmat. Musiikkiteoksia ei 
yleensä kuitenkaan elollisteta samoilla tavoilla kuin instrumenttiryhmiä. Niitä ei juu-
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rikaan kuvailla inhimillistä ääntä kuvaavilla verbeillä, vaikka tällaisiakin tapauksia 
toki löytyy: 
107 Ilmeikäs hidas osa kuiski helliä tunteita, ja finaalin pyörteissä kuultiin 
iloittelevaa taiturointia, jonka edessä säveltäjäkin olisi sulanut. (Murto-
mäki 14.11.2010)  
Esimerkissä hidasta osaa kuvataan paitsi ilmeikkääksi, myös kuiskimassa helliä tun-
teita. Osaa on siis personoitu monella tavalla, ja metaforien avulla lukijalle syntyy 
selkeä mielikuva, minkä tyyppisestä ja kuuloisesta teoksesta on kyse. Useammin te-
oksia kuitenkin personoidaan hengitystä kuvaavilla verbeillä. Ontologisen metaforan 
avulla musiikki esitetään siis elollistettuna oliona, jonka hengitykseen kiinnitetään 
erityistä huomiota. 
108 Parhaiten Vanaja-saliin sopii sellainen sinfoniamusiikki, joka rakentuu sel-
keistä sointiväreistä ja soitinryhmien välisestä dialogista. Silloin musiikille 
syntyy tilaa hengittää. (Lampila 10.4.2011) 
Sitä, että on tilaa hengittää, voidaan yleisesti pitää toivottavana olotilana. Esimerkissä 
myös musiikin hengittäminen ja tilan antaminen sille esitetään toivottuna. Metaforan 
kautta musiikin hengittämiselle vaadittava tila hahmottuu samankaltaiseksi sen tilan 
kanssa, jota esimerkiksi ihmisen keuhkot tarvitsevat laajetakseen: musiikkiesitys tar-
vitsee puitteikseen riittävän kokoisen tilan, jonka musiikki voi täyttää ilman, että se 
käy liian ahtaaksi. Toisaalta musiikin vaatima tila hahmottuu aikataidemuodolle tar-
peellisena metaforisena tilana: musiikissa yhtäaikaisesti tapahtuvat asiat vaativat sekä 
satsin väljyyttä että riittävästi aikaa, jotta kuulijan on mahdollista hahmottaa musiikin 
olennaisimmat tapahtumat. Tätä musiikin sisäisillä keinoilla synnytettyä tilaa voidaan 
myös kuvata hengitykselle, eli musiikin liikkeelle, tarpeelliseksi tilaksi.   
 Musiikin tai teoksen sisäistä liikettä voidaan kuvata myös hengityksenä samaan 
tapaan kuin aaltoilevana vetenä (vrt. esim. 56–60 edellä). Tällä metaforalla koroste-
taan joillekin teoksille ominaista musiikillista vaikutelmaa, jossa asiat vuoroin kasva-
vat ja vuoroin pienenevät. Metaforien samankaltaisuuden voi havaita esimerkiksi 
siitä, että sekä musiikin että aaltojen liikettä voidaan kuvata esimerkiksi huokailuksi. 
109 Uusromanttisen, yleisöä miellyttäneen konserton vaikutus oli viihteellisen 
rauhoittava, kevyesti huokaileva. (Lampila 29.4.2011) 
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Kevyesti huokaileva konsertto synnyttää varsin selkeän mielikuvan teoksen kokonais-
vaikutelmasta ja kuulokuvasta, jossa hiukan voimakkaammat ja hiljaisemmat nyanssit 
vuorottelevat rauhalliseen tahtiin. Seuraavassa esimerkissä vaikutelma on dramaatti-
sempi, kun teoksen kuvataan puhkuvan:  
110 Päätösnumero, C-duuri-alkusoitto, puhkui puolestaan valoisaa kansallista 
juhlatunnelmaa. (Lampila 19.3.2011) 
Juhlatunnelmaa puhkuva päätösnumero on metaforana monitulkintaisempi kuin edel-
linen huokailu. Puhkua-verbin merkitys liittyy kiivaaseen hengitykseen, mutta usein 
verbiä käytetään myös metonyymisesti viittaamassa jonkin tunnetilan voimakkaaseen 
kokemiseen ja ulospäin näyttämiseen (esim. puhkua ilosta).  Esimerkissä teos puhkuu 
valoisaa kansallista juhlatunnelmaa, joten kyseessä ei liene samankaltainen hengitys-
tä kuvaava metafora kuin esimerkissä 109. Sen sijaan teos puhkuu eli henkii ulospäin 
juhlatunnelmaa. Oletettavasti teoksessa esiintyvät teemat ovat siis juhlavia ja tavalla 
tai toisella kansallisuusviitteisiä.  
 Varsin erilainen vaikutelma syntyy, jos hengittämisen sijaan hengitystä pidätel-
lään. 
111 Hengitystä pidättelevä jähmetys ja levoton synkkyys ailahtelivat. (Iso-
puro 7.5.2011) 
Hengityksen pidättäminen assosioituu metonyymisesti jännittäviin tilanteisiin, joissa 
tunnereaktio aiheuttaa hengityksen pidättelyn ja fyysisen jäykistymisen, jähmettymi-
sen. Metaforan yhteyttä musiikin tunnelmiin on kuitenkin vaikea avata: millaista on 
musiikki, jonka on vallannut hengitystä pidättelevä jähmetys? Luultavasti musiikki ei 
ainakaan virtaa vapaasti, vaan kuulostaa jollain tavalla pidätellyltä tai jäykästä. Soit-
totapa saattaa myös olla jollain tavalla kankeaa ja varovaista. Toisaalta musiikkia 
kuvaillaan esimerkissä myös levottoman synkäksi. Jähmetys ja levottomuus hahmot-
tuvat vastakohtapariksi, joiden välillä musiikin tunnelma vaihtelee, ailahtelee. Jähme-
tys ei siis ole täydellistä.  
 Musiikkia voidaan elollistaa paitsi hengittäväksi myös tuntevaksi olennoksi, 
kuten käy ilmi edellisessä esimerkissä 111, jossa musiikin tunnelmaa kuvataan fyysi-
sen tunnereaktion kautta. Musiikki ja musiikkiteokset voidaan siis esittää myös tunte-
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vina, mikä käy mielestäni hyvin järkeen, sillä musiikin ajatellaan yleensä kantavan, 
kuvaavan ja herättävän monenlaisia tunteita. Usein näiden tunteiden ajatellaan olevan 
jopa sävelletty teoksiin. Tällöin teoksen esitysmerkinnöissä on tunneviitteisiä ohjeita, 
kuten con brio (iloisesti, pontevasti) tai tristemente (surullisesti). Aineistossani teos-
ten tunteita kuvaillaan runsaasti ikään kuin kuvina, joissa tunnelmat muuttuvat musii-
kin edetessä: 
112 Sibeliuksen Rakastava-sarja himmensi kesäistä heleyttä ja äkkiä tummen-
nuttuaan rauhoittui surumieliseen sovintoon. (Isopuro 19.11.2010)  
113 Slobodenioukin käsissä siitä puhkesi avara venäläinen, usvan verhoama 
mielenmaisema, jonka hämyisyydessä soi kirkkolaulun kaikuja, kaipuun 
ja syvän murheen laulua, riehakasta kansanjuhlaa ja joskus myös räi-
keästi pauhaavaa vaskiherooisuutta. (Lampila 29.4.11) 
Tällaisessa teosten runsaassa kuvailussa erilaiset metaforat sekoittuvat ja rönsyilevät. 
Osaltaan kuvailua näyttäisi motivoivan musiikkiteoksissa käytetyt viittaukset erilai-
siin, eri tilanteissa käytettäviin musiikillisiin aiheisiin. Esimerkiksi torvilla on perin-
teisesti soitettu paljon fanfaareja, ja edelleen säveltäjät kirjoittavat fanfaarimaisia ai-
heita juuri vaskisoittimille
14
. Myös näistä aiheista puhuminen on osittain vakiintunut-
ta, mikä näkyy siinä, että usein vaskien soittoa kuvaillaan jollain tavalla sotaan ja 
sankareihin viittaavalla sanastolla.   
 Edellisistä esimerkeistä voi havaita, millä tavoin musiikkia voidaan kuvailla 
inhimillisten tunteiden avulla. Aina kriitikot eivät kuitenkaan kuvaile tunteita näin 
yksityiskohtaisesti, vaan monesti teksteissä viitataan teosten ja musiikin tunteisiin 
yleisemmällä tasolla:  
114 Ne [teokset] eivät ole suurta musiikkia, mutta täynnä suuria tunteita. 
(Lampila 19.3.2011) 
115 Väkevä tunnelataus syntyi ylenpalttisen vibratohuljutuksen sijaan karum-
pien sointivärien avulla, kuin varkain. (Tiikaja 16.10.2010) 
Ensimmäisessä esimerkissä teoksen esitetään olevan täynnä suuria tunteita, ja toises-
sa teokseen syntyy väkevä tunnelataus. Esimerkkien näkökulma on hieman erilainen: 
                                                 
14
 Vaskisoittimilla tarkoitetaan metallista valmistettuja puhallinsoittimia, kuten trumpettia, käyrätor-
vea ja tuubaa.  
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Ensimmäisessä esimerkissä tunteet sisältyvät teokseen, eli ne on sävelletty siihen. 
Toisessa puolestaan tunteet vaikuttaisivat tulevan esiin vasta esityksessä, tulkinnallis-
ten valintojen myötä. Yleensä musiikkiteoksissa oletetaan olevan potentiaalisia tun-
teita, mutta aina ne eivät tule esityksessä esille. Tällöin tunteita jäädään kaipaamaan:  
116 samalla musiikin tunteet olisi voinut päästää pintaan. (Lampila 
19.3.2011)  
Esimerkissä kriitikko toteaa, että solisti olisi voinut päästää musiikin tunteet pintaan. 
Niiden puuttuminen esitetään siis negatiivisessa valossa (vrt. esim. 66 edellä). 
 Hengittämisen ja emootioiden ohella musiikkiteoksia elollistetaan toisinaan 
myös muilla tavoilla. Teoksilla voidaan mainita olevan inhimillisiä luonteenpiirteitä 
tai ne voivat saada toimijan roolin:  
117 Salaviisaan, stressaamattoman teoksen solistiryhmänä oli RSO15:n pu-
haltajien kvintetti (Isopuro 19.11.2010) 
118 Oman arvoituksensa jätti Colin Matthewsin tuore viulukonsertto, joka al-
koi kuin kesken kaiken ja touhusi omissa oloissaan. (Isopuro 21.1.2011) 
Tällaiset tuoreet metaforat jättävät tulkintansa melko pitkälti lukijan mielikuvituksen 
varaan. Miltä mahtaa kuulostaa salaviisas, stressaamaton teos? Entä millainen on 
konsertto, joka touhuaa omissa oloissaan? Oma arvaukseni mukaan tällä metaforalla 
pyritään kuvaamaan jollain tavalla vieraannuttavaa teosta, jonka esitystä seuratessaan 
kuulijalle tulee ulkopuolinen olo. Mutta miten ja minkä elementtien seurauksena tämä 
vaikutelma on mahtanut syntyä?  
 Kolmas teksteissä esiintyvä personoinnin kohde (instrumenttien ja teosten li-
säksi) on konserttien esityspaikka, josta puhutaan useimmiten akustiikan näkökul-
masta, sillä sitä pidetään musiikista puhuttaessa salin tärkeimpänä ominaisuutena. 
Hyvin toimiessaan salin akustiikka tukee musiikillista ilmaisua, muussa tapauksessa 
tätä tukea jäädään kaipaamaan. Toisinaan taas esitettävä teos sopii salin akustiikkaan 
erityisen hyvin: 
119 Esitysympäristö saisi antaa kirjoitetulle kauneudelle tukensa. (Salmela 
31.10.2010) 
                                                 
15
 RSO = Radion sinfoniaorkesteri 
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120 Vanaja-sali toi esiin parhaita puoliaan. (Lampila 10.4.2011) 
Esiintymisympäristö on esimerkeissä personoitu antamaan tukeaan ja tuomaan esiin 
parhaita puoliaan. Se hahmottuu siis toimijaksi, joka toimii joko esitettävän teoksen 
puolella tai sitä vastaan. Salin akustiikkaa arvotetaan näiden personifiointien kautta. 
(Akustiikan kuvailusta ja arvotuksesta lisää luvussa 5.4). Samalla tavoin elollistamis-
ta voidaan käyttää myös esimerkiksi teosvalintojen arvottamisessa, kuten seuraavassa 
esimerkissä: 
121 Historia on armeliaasti pyrkinyt unohtamaan Wilhelm Furtwänglerin 
Sinfonisen konserton pianolle ja orkesterille. (Otonkoski 12.11.2010) 
Oletettavasti unohtajana ovat olleet ihmiset, mutta historian personoinnin ansiosta 
teokseen kohdistuva kritiikki ei ole aivan yhtä suoraa kuin jos esimerkiksi muusikot 
olisivat pyrkineet unohtamaan kyseisen konserton.   
 Tässä luvussa käsitellyt ontologiset metaforat ovat olleet pääasiassa per-
sonoivia. Se ei kuitenkaan ole ainoa ontologisten metaforien tyyppi, jota kritiikeissä 
esiintyy. Esimerkiksi MUSIIKKI ON VETTÄ -metafora (ks. luku 4.1.3) voidaan mieltää 
ontologiseksi, sillä siinä abstraktille ja hahmottomalle musiikille annetaan konkreetti-
sempi olomuoto. Tässä luvussa esitellyt elollistavat, ontologiset metaforat muodosta-
vat kuitenkin kritiikkiteksteissä suuren ja monella tavalla yhtenäisen metaforaryhmän. 
Elollistamisen avulla kuvaillaan esimerkiksi instrumenttien ääntä, musiikin vivahteita 
ja jopa esiintymisympäristöä. Metaforan käyttöalan laajuus ja yleisyys tekevät siitä 
merkittävän välineen musiikin kuvailuun.   
4.3 Orientoivia metaforia 
Konserttiarvioissa esiintyvien metaforien joukossa on jonkin verran myös orientoivia 
eli spatiaaliseen tilaan liittyviä metaforia. Tällaisissa metaforissa hahmottomien asi-
oiden, tunnetilojen tms. voidaan esittää sijaitsevan esimerkiksi korkealla tai matalalla 
(ks. esim. Kövecses 2002: 35–36). Orientoivat metaforat voivat muodostaa eräänlai-
sia vastakohtapareja, joista toinen vaihtoehto näyttäytyy toivotumpana kuin toinen. 
Nämä vastakohtaparit, joiden välille voi muodostua jatkumo, eivät välttämättä näy 
yksittäisissä metaforissa tai kritiikin kohdissa, mutta laajemmasta joukosta kokonai-
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suuksia alkaa hahmottua. Kokonaisuuksien avulla on mahdollista katsoa, miten meta-
forat suuntautuvat eli orientoituvat ja evaluoivatko ne.  
 Käsittelin aiemmin luvussa 4.1.3 metaforia, joissa musiikin ilmiöt sijoitetaan 
vedessä joko pinnalle tai pinnan alle.  Käsitellyissä metaforissa pinnalla olo tai pin-
nalle nouseminen hahmottui pääasiassa toivottavammaksi olotilaksi kuin pinnan alle 
vajoamiseen tai jäämiseen. Pinnanalaiset tapahtumat hahmottuivat kuitenkin tavalla 
tai toisella salaperäisiksi. (Ks. esim. 63–67.) Vedenalaisen metaforan jatkona voidaan 
nähdä sellaiset orientoivat metaforat, joissa asioita kuvataan syviksi: 
122 Paitsi klassikkojohtajana, nyt myös Brucknerin sinfonian nro 0, Die Nullte 
(Nolla, 1869) tulkitsijana Venzago osoitti syvän muusikkoutensa. (Mur-
tomäki 14.11.2010) 
Esimerkissä muusikkouden syvyys voidaan hahmottaa kahdella tavalla: Toisaalta 
muusikkouden voidaan ajatella sijaitsevan tai kurottavan syvälle muusikon sisim-
pään. Toisaalta muusikkous voi hahmottua itsessään syväksi eli ikään kuin kaivoksi, 
josta voi ammentaa paljon ja monenlaista. Olipa tulkinta kumpi tahansa, pidetään 
yleensä toivottavana, että syvän muusikkouden vaikutus näkyy myös musiikkiesityk-
sessä. Myös sitä kaivataan siis pintaan (vrt. esim. 66, jossa musiikin tunteet olisi voi-
nut päästää pintaan).  
 Äänen korkeus lienee yksi konventionaalisimmista musiikkiin liittyvistä meta-
forista, sillä vaikka ääni yleensä hahmotetaan korkeaksi tai matalaksi, on se oikeas-
taan vain aaltoliikettä, jota mitataan hertseinä. Auditiivisia havaintoja ei ole mahdol-
lista havaita spatiaalisesti. Olemme kuitenkin tottuneet pitämään tietynkuuloisia ääniä 
korkeampina kuin toisia. Tämä hahmotustapa näkyy myös esimerkiksi nuotinkirjoi-
tuksessa, jossa ääniä kuvataan viivastolle erikorkuisina nuotteina. Seuraavassa esi-
merkissä äänen korkeutta kuvataan varsin runollisella tavalla:  
123 Norjalaisen Rolf Wallinin Manyworlds (10) on sarja kosmissävyisiä, eri-
laisista tärinöistä alkavia rajuja, mustanpuhuvia purkauksia, joista syntyi 
joukko erilaisia, korkealla leijailevia eteerisiä sointisfäärejä. (Lampila 
19.3.2011) 
Korkealla leijailevat sointisfäärit kertoo mielestäni ennen kaikkea sen, että soivat 
äänet ovat korkeita. Leijailla-verbin käyttö luo lisäksi vaikutelman rauhallisista tai 
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lähes olemattomista muutoksista satsissa. Seuraavissa esimerkeissä ääntä kuvataan 
puolestaan syväksi, mikä mielestäni viittaa äänen mataluuteen, mutta kertoo muuta-
kin: 
124 Sigfridssonin forte-soitossa ja akordeissa oli dynaamista energiaa ja or-
kestraalista rikkautta ja syvyyttä. (Lampila 19.2.2011) 
125 Hilke Andersenin alttoaaria sai heti odottamaan lisää - hänen vaivattomas-
ti soiva syvä ja lämmin alttonsa on ihastuttava. (Salmela 31.10.2010) 
Soiton ja akordien orkestraalinen syvyys viittaa musiikilliseen vaikutelmaan, jossa 
äänet soivat laajalta alueelta ja niillä on tukeva pohja. Tämän vaikutelman aiheuttaa 
tieto siitä, että orkesterissa soi yleensä samanaikaisesti eri oktaavialojen ääniä. Or-
kestraalinen rikkaus viittaa siis orkesterin soinnin laaja-alaisuuteen ja syvyys erityi-
sesti mataliin pohjaääniin. Esimerkin 125 syvä alttoääni puolestaan viittaa toisaalta 
äänen väriin ja korkeuteen (altto = matala naisääni), johon vaikuttaa yläsävelten soin-
ti. Toisaalta syvä viittaa melko konkreettisesti äänen syntypaikkaan, sillä äänen muo-
dostus ja resonointi alkaa syvällä laulajan rinnassa. Vastakohta tälle olisi ylempänä 
kurkun seudulla muodostuva ääni.  
 Seuraavaksi esiteltävät taso-metaforat ovat konserttiarvioissa käytettävistä 
orientoivista metaforista voimakkaimmin evaluoivia. Näiden metaforien avulla kriiti-
kot kuvaavat soiton tasokkuutta: mitä korkeammalla metaforinen taso sijaitsee, sitä 
parempi. Hahmotus liittyy universaaliin orientoivaan metaforaan, jonka mukaan yl-
häällä on parempi (vrt. Lakoff – Johnson 1980: 15–16).  
126 Hän on ollut mukana nostamassa suomalaisen militäärimusisoinnin ta-
soa ja laajentamassa soittokuntien ohjelmistoa. (Otonkoski 16.1.2011) 
Esimerkissä mainittu kapellimestari saa osakseen kiitosta, sillä hänen mainitaan ol-
leen mukana parantamassa militäärimusisoinnin tasoa. Esimerkissä tuntuu korostavan 
paitsi kapellimestarin ansiot, myös sotilasmusiikin aiempi huonompi laatu eli mata-
lampi taso. Laadukkuus hahmotetaan siis vertikaalisella akselilla. 
 Aina tason korkeutta ei erikseen mainita, vaan pelkkä tason maininta näyttäytyy 
positiivisena arviona.  
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127 espoolaisena maksaa mieluusti veronsa soiton tason vuoksi. (Murtomäki 
14.11.2010)  
128 Teknisesti hän nimittäin on saavuttanut täysin suvereenin tason. (Oton-
koski 8.5.2011) 
Kummassakin esimerkissä tuodaan kuitenkin implisiittisesti esille, että kyseessä ole-
va taso on korkealla. Ensimmäisessä esimerkissä tämä vaikutelma syntyy siitä, että 
espoolaisten mainitaan maksavan veronsa mieluusti. Jos veroja maksaa mieluusti, on 
rahoille tiedossa hyvää vastinetta ja tällöin soiton tason täytyy olla korkea. Toisessa 
esimerkissä mielikuva tason korkeudesta syntyy muun muassa verbivalinnan myötä: 
tason saavuttaminen kertoo, että sitä on tavoiteltu. Tällöin taso hahmottuu korkealla 
sijaitsevaksi, ja sille pääseminen kertoo saavutetusta taidosta. Positiivista tulkintaa 
vahvistaa lisäksi se, että muusikon taitotasoa kuvataan täysin suvereeniksi. 
 Edellisissä esimerkeissä soiton esitetään olevan jollain tietyllä tasolla. Taso-
metaforaa voidaan kuitenkin käyttää myös monikollisesti.   
129 Myös Skrjabin kirjoittaa erittäin laajana kaarroksena 1900-luvun alun maa-
ilmantuskaa myöhäisromantiikan narratiivisin keinoin, joskin paljon moni-
tasoisemmin. (Otonkoski 12.11.2010) 
Esimerkissä kahden eri säveltäjän teoksia verrataan toisiinsa, ja todetaan, että Skrja-
binin musiikki on monitasoisempaa. Tässä tapauksessa tavoiteltavaksi ja toivottavak-
si hahmottuu juuri monitasoisuus – mitä enemmän, sitä parempi. Nyt taso-metafora 
viittaa siis laadun sijasta musiikin sisällölliseen rikkauteen ja monipuolisuuteen, joka 
voi syntyä mm. kiinnostavista teemoista, ja niiden kehittelystä tai vaikkapa rikkaasta 
orkestroinnista.  
 Kritiikeissä esiintyvistä orientoivista metaforista taso-metaforat ovat tyypilli-
simmin evaluoivia: niiden avulla kuvataan esimerkiksi taitavuutta. Muita tämän tyyp-
pisiä selkeästi evaluoivia orientoivia metaforaryhmiä kritiikeissä ei juuri esiinny, 
vaan evaluointi ilmaistaan yleensä muilla, vaihtelevammilla ja kenties enemmän tul-
kinnanvaraisilla keinoilla. Seuraavassa luvussa paneudun tarkemmin siihen, miten ja 





Tässä luvussa olen esitellyt tarkastelemissani musiikkikritiikeissä yleisimmin esiinty-
viä metaforatyyppejä. Paljon metaforia on kuitenkin jäänyt myös analyysin ulkopuo-
lelle. Olen jakanut metaforat kolmeen ryhmään noudattaen Lakoffin ja Johnsonin 
(1980) jaottelua: ensimmäisen ryhmän muodostavat strukturaaliset metaforat, toisen 
ontologiset ja kolmannen orientoivat metaforat. Ryhmäjakoa tarkastellessa tulee kui-
tenkin muistaa, että monessa tapauksessa yksittäiset metaforat voivat edustaa useam-
paa kuin yhtä metaforatyyppiä.  
 Kritiikeissä suurimman ryhmän muodostavat strukturaaliset metaforat, joiden 
avulla musiikkia ja konsertteja voidaan kuvailla ja arvottaa monipuolisesti ja vivah-
teikkaasti. Niiden joukkoon kuuluu metaforia, jotka kuvaavat musiikkia liikkeenä tai 
vetenä, musiikkiteoksia ja sävellysprosessia arkkitehtuurina sekä joukko metaforia, 
joiden avulla musiikkia ja konserttia kuvaillaan ja arvotetaan synestesian, sodan ja 
taisteluun sekä muiden taiteen ja kulttuurin alojen keinoilla. Tähän ryhmään kuuluu 
siis hyvin monenlaisia metaforia, ja laajemmasta aineistosta niitä olisi luultavasti 
noussut aina vain lisää.   
 Ontologiset metaforat näyttäytyvät kritiikeissä pääasiassa personoivina. Elollis-
tamisen kohteena ovat sekä instrumentit ja niiden ääni että teokset ja niiden tunnelma. 
Myös ontologiset metaforat muodostavat kritiikeissä suuren ja keskeisen ryhmän, 
jonka avulla konserttia ja siellä kuultua musiikkia kuvaillaan ja arvotetaan elävästi. 
 Kolmas ryhmä, orientoivat metaforat, jää tarkastelussani pienimpään rooliin. 
Pääasiassa tarkastelen konventionaalista, äänenkorkeuteen liittyvää metaforaa sekä 
musiikin tai esityksen tasokkuutta arvioivia metaforia. Toisiin metaforaryhmiin ver-
rattuna orientoivat metaforat eivät mielestäni muodosta yhtä värikästä ja vivahteikasta 
ryhmää – kenties siksi, että molemmat tarkastelemani metaforat ovat varsin konven-
tionaalisia.  
 Kaikki tarkastelemani tekstit ovat täynnä metaforia. Se osoittaa, miten olennai-
nen osa konserttiarvio-tekstilajia ja keskeinen keino musiikista puhumiseen metaforat 
ovat. Niiden avulla kriitikko luo lukijalle värikkäitä mielikuvia konsertin tunnelmista. 
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5 Evaluoinnin ja metaforan kohteita  
Tässä luvussa esittelen konserttiarvioissa yleisimmin esiintyviä evaluoinnin kohteita. 
Tarkoitukseni on esitellä ennen kaikkea sitä, miten tyypillisimpiä arvottamisen koh-
teita kuvataan ja evaluoidaan metaforien avulla, mutta samalla pyrin antamaan myös 
laajemman yleiskuvan sitä, mitä näistä kohteista ylipäätään sanotaan. Aineistoni teks-
teissä arvioinnin kohteina ovat yleensä ainakin konsertin kapellimestari, solistit ja 
orkesteri. Lisäksi kommentoidaan konsertissa esitettyjä kappaleita ja usein myös nii-
den säveltäjiä. Toisinaan huomiota kiinnitetään lisäksi konsertin ohjelmistosuunnitte-
luun sekä konserttipaikan akustiikkaan. Tavoitteenani ei ole kuvata tyhjentävästi 
kaikkea, mitä näistä kohteista teksteissä sanotaan, vaan ensisijaisesti tarkastelen sitä, 
millaisilla metaforisilla keinoilla ja arvoperusteilla evaluointi tyypillisimmin tapah-
tuu.  
 Tässä luvussa käyttämäni lähestymistapa poikkeaa edellisestä luvusta, sillä nä-
kökulma on kääntynyt metaforien lähdealueista niiden kohteisiin. Tästä syystä tarkas-
telussa nousee esiin myös metaforia, joita on analysoitu jo edellisessäkin luvussa. 
Tarkoitukseni ei kuitenkaan ole enää kuvailla laajasti niitä piirteitä, joita metafora 
lähdealueeltaan kohteelleen siirtää, vaan kiinnitän ennemmin huomiota siihen, millai-
sen evaluoivan vaikutuksen metaforat synnyttävät, ja mitkä metaforan piirteet tämän 
vaikutuksen aiheuttavat. Tällä lähestymistavalla pääsen tarkastelemaan myös niitä 
arvoja ja odotuksia, jotka vaikuttavat klassisen musiikin konserttien arviointiin. Sa-
malla näkökulmani paljastaa jotain myös ympäröivästä yhteisöstä ja sen keskuudessa 
vallitsevasta kulttuuri-ilmapiiristä.  
5.1 Arvottaminen 
Ennen kuin esittelen tarkemmin edellä mainitsemiani evaluoinnin ja metaforan koh-
teita, kuvailen hieman niitä retorisia keinoja, joilla kriitikko arvottaa konserttia ja sen 
synnyttämiä vaikutelmia. Tässä työssä tarkastelun kohteena ovat ensisijaisesti meta-
forat, joiden avulla kohdetta voidaan samanaikaisesti sekä kuvailla että arvottaa, mut-
ta kriitikko voi tuoda omaa mielipidettään myös eksplisiittisemmin näkyviin. Tällöin 
mielipide voidaan ilmaista joko suoraan kommentoimalla tai ikään kuin yleisön suul-
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la, jolloin syntyy vaikutelma mielipiteen yleisyydestä. Esittelen seuraavaksi lyhyesti 
näitä arvottamisen keinoja.  
 On varsin tavallista, että kriitikko evaluoi konsertin synnyttämiä vaikutelmia 
kritiikissään omalla äänellään. Tällöin kriitikko voi yksioikoisesti todeta esimerkiksi, 
mikä konsertissa oli onnistunutta ja mikä ei.    
130 Vaikuttavinta oli kaoottista myllerrystä lähenevä finaali (Lampila 
19.2.2011) 
Esimerkissä kriitikko kuvailee vaikuttavimmaksi teoksen kaoottista myllerrystä lähe-
nevän finaalin. Kaoottisuus itsessään ei herätä kovin positiivista mielikuvaa, ja siksi 
kriitikon onkin tarpeen mainita, että juuri se oli vaikuttavinta. Seuraavassa esimerkis-
sä kriitikko toteaa normatiivisella tyylillä, miten solistin olisi pitänyt konsertissa toi-
mia.  
131 Konsertoivaa solistista tilaa olisi pitänyt ottaa rohkeammin, ja samalla 
musiikin tunteet olisi voinut päästää pintaan. (Lampila 19.3.2011) 
Kriitikko mainitsee kaksi asiaa, jotka solistin olisi hänen mielestään pitänyt tehdä 
toisin: solistista tilaa olisi pitänyt ottaa rohkeammin ja musiikin tunteet olisi voinut 
päästää pintaan. Verbivalinta korostaa ensimmäistä vaatimusta suhteessa jälkimmäi-
seen, mutta merkitykseltään ne ovat yhtä metaforisia. Solistisella tilalla ei tarkoiteta 
solistin konkreettista tilaa lavalla vaan musiikillista tilaa, eli solistista vapautta tem-
pojen ja melodioiden käsittelyssä, sekä musiikin dynamiikkojen vaatimaa tilaa suh-
teessa orkesteriin. Tunteiden päästäminen pintaan puolestaan viittaa tulkinnalliseen 
heittäytymiseen (vrt. esim. 66 edellä). Esimerkeissä näkyy, kuinka kriitikko asettuu 
asemaan, jossa hänen on mahdollista määrittää ikään kuin ylhäältä käsin, missä on-
nistuttiin ja mikä meni pieleen.     
 Hyvin usein kriitikko reflektoi omia musiikin herättämiä ajatuksiaan ja tunnere-
aktioitaan, ja evaluoi niiden avulla konsertin onnistuneisuutta. Tällöin arvottaminen 
perustuu Arutjunovan (1984: 12–15) luokituksen mukaan lähinnä sensorisille arvoille 
(ks. s. 22 edellä). Ajatustensa ja tunteidensa ohella hän voi nostaa esiin teoksille aset-
tamiaan ennakkokäsityksiä, ja evaluoida esitystä kuvailemalla odotusten toteutumista.   
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132 Kun konsertti päättyy Mozartin Jupiter-sinfoniaan ja sen ainutkertaiseen 
finaaliin, unohtuvat illan mittaan kasautuneet pohdinnat ja epäilyt. 
(Otonkoski 14.5.2011) 
Esimerkissä 132 kriitikko mainitsee illan aikana kasautuneet pohdinnat ja epäilyt. 
Kyseisen metaforan avulla hän evaluoi, että konsertin alkupuoli ei ole ollut aivan 
odotusten mukainen: sen herättämät epäilyt ja kontekstissaan negatiivisilta vaikutta-
vat pohdinnat kuvataan muodostamassa kasoja, eli niitä ei voi olla aivan vähän. Näi-
den mietteiden unohtuminen konsertin päätösnumeron aikana puolestaan kertoo sen 
vaikuttavuudesta ja onnistuneesta esityksestä. Seuraavassa esimerkissä kriitikko aset-
taa teokselle ennakko-odotuksia sen kankeudesta ja tylsyydestä.  
133 Vaarana on, että sinfonia voisi kuulostaa kankean ja ikävystyttävän 
akateemiselta. Slobodenioukin käsissä siitä puhkesi avara venäläinen, us-
van verhoama mielenmaisema, jonka hämyisyydessä soi kirkkolaulun kai-
kuja, kaipuun ja syvän murheen laulua, riehakasta kansanjuhlaa ja joskus 
myös räikeästi pauhaavaa vaskiherooisuutta. (Lampila 29.4.2011) 
Esimerkistä käy selkeästi ilmi, että esitetty teos ei toteuttanut kriitikon ennakko-
odotuksia, vaan onnistui välttämään esitetyt vaarat. Suoraan sitä ei kuitenkaan sanota, 
vaan evaluoinnin laatu käy ilmi kontekstista (vrt. Martin – White 2005: 64–67): ka-
pellimestarin tekemää tulkintaa ja sen synnyttämiä runsaita mielikuvia kuvailemalla 
kriitikko osoittaa, että teos ei ollut ikävystyttävä. Negatiivisten ennakko-odotusten 
mainita puolestaan korostaa onnistumisen arvoa. Sen avulla kriitikko pääsee kuiten-
kin myös esittelemään omaa pätevyyttään ja musiikkituntemustaan: hän tuntee teok-
set ennakolta, ja tietää, mitä niiden esityksiltä voi odottaa. 
 Kriitikon ohella kritiikeissä kuuluu toisinaan myös yleisön ääni. Tällöin kriitik-
ko pyrkii reflektoimaan yleisön reaktioita, vaikka kyseessä ovat oikeastaan vain hä-
nen tekemänsä tulkinta kyseisistä reaktioista. Samalla kriitikon on mahdollista myös 
esittää näkemyksiään ikään kuin yleisön äänellä. Tällä retorisella strategialla teksteis-
tä tehdään lukijoille helpommin lähestyttäviä: heille annetaan mahdollisuus pujahtaa 
muun yleisön joukkoon ja samaistua yleiseen mielipiteeseen. Tekstit lienevät vaikut-
tavampia kuin jos mielipiteiden esittäjänä olisi vain kriitikko, asiantuntija. Silti usein 
syntyy vaikutelma, että kriitikko itse jättäytyy yleisön ulkopuolelle, ja tyytyy vain 
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tarkkailemaan ja reflektoimaan tämän reaktioita. Tämä synnyttää kiinnostavan risti-
riidan yleisen ja kriitikon mielipiteen välille.  
 Useimmiten kriitikot viittaavat yleisöön ottaessaan kantaa siihen, miten musiik-
ki ja esitykset on otettu vastaan.  
134 Yleisö oli ihastuksissaan, ja Kuusiston Beethoven-väännös meni täydestä 
kuin väärä raha. (Lampila 19.12.2010) 
Esimerkissä 134 yleisön esitetään olevan ihastuksissaan, ja jälkimmäisessä lauseessa 
Beethoven-väännös meni täydestä nimenomaan yleisölle. Kriitikko itse jättäytyy tästä 
ryhmästä pois: hän ei ollut ihastuksissaan, eikä väännös mennyt hänelle täydestä. 
Tämä käy selkeästi ilmi tekstikatkelman kontekstista, jossa kriitikko listaa muunnok-
sia, joita hän on huomannut Beethovenin viulukonserton esityksessä. Lisäksi vaiku-
telmaan vaikuttaa mennä täydestä kuin väärä raha -sanonnan käyttäminen, jolla ku-
vataan hyväuskoisen huijausta. Kriitikko ei siis lue itseään yleisön joukkoon, eikä 
myöskään tunnu pitävän yleisön ihastumista osoituksena esityksen musiikillisista 
ansioista vaan lähinnä huijauksen onnistumisesta.  
 Seuraavassa esimerkissä kriitikko mainitsee yleisön ottaneen muusikon omak-
seen, ja evaluoi sillä solistin yleisöön tekemää vaikutusta. Tällä kertaa yleisön reaktio 
vaikuttaisi kuvaavan myös kriitikon mielipidettä, ja sen kuvailemisen avulla kriitikko 
saa omalle mielipiteelleen lisää painoarvoa.   
135 Tuntui kuin hollantilaishuilisti Jacques Zoon olisi tullut kotiinsa, siinä mää-
rin yleisö otti omakseen monien kapellimestareiden luottomuusikon. 
(Murtomäki 14.11.2010) 
Esimerkissä näkyy kriitikon tilanteesta tekemä tulkinta. Solistin kuvataan metafori-
sesti tulleen kotiinsa ja yleisön solistille ja esitykselle antamat suosionosoitukset tul-
kitaan lämpimästi omaksi ottamiseksi. Kokonaisuus antaa vaikutelman siitä, että so-
listi on toivotettu tervetulleeksi ja otettu lämpimästi vastaan. Silti kyseessä on vain 
kriitikon tekemä tulkinta tilanteesta ja yleisön reaktioista. Toisinaan tulkintoja ei kui-
tenkaan tarvita, jos yleisön reaktio kertoo riittävän selkeästi esityksen menestyksestä:  
136 teoksen puolivälin vaiheilla bongaan salista poikkeuksellisen suuren 
määrän nukahtaneita musiikinystäviä. (Otonkoski 14.5.2011) 
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Yleisön nukahtaminen on tehokas indikaattori esityksen tylsyydestä.  
 Useimmiten kriitikoiden arviot konserteista näyttäisivät perustuvan Arutjuno-
van (1984: 12–15) luokitusperusteilla joko sensorisiin, esteettisiin tai normatiivisiin 
arvoihin. Konserttia siis arvostetaan sen mukaan, onko se ollut kokonaisuutena toimi-
va ja kiinnostava (vrt. luku 5.3.3), ovatko esitykset olleet esteettisesti onnistuneita ja 
koskettavia (vrt. esim. 133) ja onko konsertti ollut normin mukainen, eli vastannut 
esimerkiksi yleisön odotuksia. Toisinaan, jos tästä normista on poikettu, esiin voidaan 
kuitenkin nostaa myös eettiset arvot, jos kriitikon mielestä muusikot ovat poikenneet 
moraalin vaatimuksista: 
137 On aika epäeettistä johtaa kuulijoita harhaan. Moraalinen kysymys 
myös on, miten vapaasti ja villisti teoksia sopii käsitellä. (Lampila 
19.12.2010) 
Esimerkissä moraalittomana pidetään sitä, että teoksia soitetaan jossain määrin eri 
tavalla kuin säveltäjä on suunnitellut. Muusikoiden on siis noudatettava partituuria 
tarkasti, jotta kuulijoita ei johdettaisi harhaan. Tulkintojen tekeminen onkin musiik-
kipiirissä paljon keskustelua herättävä aihe: Toisaalta musiikkia pitää tulkita, koska 
nuottiin ei mitenkään voi saada kirjoitettua kaikkea esityksen kannalta olennaista tie-
toa. Säveltäjät siis olettavat, että muusikot tietävät, miten tietyt asiat kuuluu soittaa ja 
tulkita. Liikaa vapauksia ei kuitenkaan saa ottaa, vaan tulkinnan kuuluisi noudattaa 
myös tiettyjä historian, estetiikan ja tradition määrittämiä rajoja. (Lisää pohdintaa 
tulkinnan tekemisestä esim. Vehviläinen 2008: 90–112.) Esimerkissä nämä rajat on 
kriitikon mielestä selvästi ylitetty, ja niinpä hän antaa tiukkaa palautetta muusikoille, 
jotka hänen mielestään ovat ottaneet liikaa vapauksia niin etiikan kuin moraalinkin 
nimissä. 
5.2 Konsertin toimijat 
Tässä alaluvussa kuvailen, miten konsertin toimijoita eli kapellimestaria, solisteja ja 
orkesterin muusikoita sekä heidän toimintaansa kuvataan kritiikeissä. Yksi konsert-
tiarvioiden keskeisimmistä tehtävistä on antaa palautetta mainituille toimijoille sekä 
arvottamalla heidän onnistumistaan että kuvailemalla konsertin herättämiä ajatuksia 
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ja mielikuvia. Luultavasti juuri tästä syystä toimijoihin liitettävät metaforat ovat usein 
luonteeltaan arvottavia. 
5.2.1  Kapellimestari 
Kapellimestari hahmottuu yleensä konsertin keskeisimmäksi henkilöksi: hän johtaa 
orkesteria koko konsertin ajan, ja kuultavien teosten taiteellinen tulkinta on yleensä 
hänen visionsa mukainen. Kapellimestarin oletetaan pitävän langat käsissään, ja niin-
pä hänet esitetäänkin arvioissa usein varsin aktiivisessa roolissa.  
138 Brittikapellimestari Paul Mann sääteli myötäeläen jännitteen aaltoilevia 
nousuja ja laskuja viulukonsertossa. (Lampila 20.11.2010) 
139 Inkisen kyytiin voi luottaa. (Isopuro 7.5.2011) 
Ensimmäisessä esimerkissä kapellimestari säätelee jännitteen nousuja ja laskuja ja 
jälkimmäisessä hän tarjoaa kuulijoille kyydin. Kummassakin esimerkissä hän siis hal-
litsee musiikin kulkua. Orkesteria, joka toteuttaa kapellimestarin visiot, ei esimerkeis-
sä mainita lainkaan, mikä kuvastaa vallalla oleva hierarkia ja arvoasetelmaa kapelli-
mestarin ja orkesterin välillä: Kapellimestari hahmottuu taiteilijaksi, joka hallitsee 
musiikin etenemistä. Orkesteri on kapellimestarin ilmaisun väline, jonka tehtävä on 
seurata tätä ja toteuttaa tämän taiteellinen tulkinta (vrt. luku 5.2.3). 
 Koska kapellimestarin vastuulla on koko konserttiohjelmiston taiteellinen joh-
taminen, pidetään tämän musikaalisuutta ja taiteellisia näkemyksiä keskeisinä vaikut-
tajina konserttielämyksen syntymiseen. Kapellimestarin työn arvioinnissa korostuvat 
esteettiset arvot (vrt. Arutjunova 1984: 12–15), mutta myös tarkkuutta vaaditaan, sillä 
kapellimestarin tulee näyttää esimerkiksi tempo selkeästi, samalla kun hän ohjaa mu-
siikillista ilmaisua.  
140 Hänessä täsmällisyys yhdistyy sointia huolekkaasti muotoilevaan kuun-
televuuteen. (Murtomäki 14.11.10)  
141 Tämä kaikki jäi jonkinlaisen metronomin roolin omaksuneelta Hannulal-
ta huomaamatta. (Otonkoski 16.1.11) 
Ensimmäisessä esimerkissä kapellimestarissa mainitaan yhdistyvän kaksi puolta: 
täsmällisyys, jolla viitataan esimerkiksi tempon tarkkaan näyttämiseen, ja sointia 
77 
 
huolekkaasti muotoileva kuuntelevuus, joka kertoo metaforan avulla (vrt. esim. 96), 
että kapellimestari kuuntelee orkesteria tarkasti ja ohjaa sen musiikillista ilmaisua 
huolella. Ensimmäisessä esimerkissä kapellimestari onnistuu siis yhdistämään nämä 
kaksi tehtävää, jälkimmäisessä esimerkissä hän epäonnistuu. Siinä kriitikko vertaa 
kapellimestaria metronomiin eli tempoa mekaanistesti osoittavaan koneeseen. Kriiti-
kon mielestä kapellimestari ei siis ilmeisesti ole näyttänyt juuri muuta kuin tempon. 
Esimerkissä negatiivinen evaluointi hahmottuu mielestäni erityisen voimakkaaksi, 
sillä kapellimestarin vertaaminen koneeseen ikää kuin poistaa inhimillisyyden hänen 
johtamisestaan, eli tekee päinvastaisen kuin personointi (vrt. luku 4.2). Tämän verta-
uksen negatiivinen sävy liittynee myös siihen, että musiikin ajatellaan olevan niin 
voimakkaasti yhteydessä tunteisiin ja välittävän kuulijoilleen tunne-elämyksiä. Ko-
neilla tunteita ei kuitenkaan ole. Näin musiikin tulkinnallinen ohjaaminen hahmottuu 
esimerkin valossa toivottavammaksi ja keskeisemmäksi kuin tempon näyttäminen.  
 Vaikka kapellimestari olisi paneutunut musiikilliseen tulkintaan, voi hän joutua 
kritiikin kohteeksi kriitikon mielestä vääränlaisesta tulkintatavasta:  
142 Hän johtaa varmasti kokonaisuuksia halliten, mutta tanakahko sointi, 
legatovoittoinen fraseeraus, hitaahkot tempot ja painoa painon päälle ka-
saava korostamistapa tekivät sinfoniasta paatoksellisen möhkäleen. 
(Isopuro 7.5.2011) 
Kapellimestarille annetaan esimerkissä kiitosta kokonaisuuksien hallinnasta, mutta 
hänen sointia, fraseerausta, tempoa ja korostuksia koskevat näkemyksensä saavat 
osakseen kritiikkiä, kun sinfonian kokonaisvaikutelmaa kuvataan paatokselliseksi 
möhkäleeksi. Mielestäni vasta tämä vertaus varmistaa negatiivisen evaluoinnin, vaik-
ka jo sen edellä esityksen musiikillisia osa-alueita kuvataan painoon, kokoon ja hitau-
teen liittyvillä metaforilla. Retorisessa mielessä järjestys on tehokas, sillä virkkeen 
yhteenvetomaisesti esitetty tuomio on perusteltu etukäteen. Edellisten esimerkkien 
valossa näyttäisi siis siltä, että kapellimestari voi saada estetiikan näkökulmasta osak-
seen kahdenlaista negatiivista palautetta: hänen taiteellinen näkökulmansa voi olla 




 Esteettisten arvojen ohella kapellimestarin työtä ohjaavat suurelta osin myös 
normit. Tulkintaa tehdessään hänen tulee ottaa huomioon esimerkiksi erilaiset esity-
straditiot sekä säveltäjän toiveet ja esitysmerkinnät (vrt. esim. 137):  
143 Saraste korosti säveltäjän toiveiden mukaisesti teoksen sinfonista ark-
kitehtuuria, eikä pyrkinyt maalailemaan kuvailevia näkyjä. (Lampila 
19.2.11) 
Tässä esimerkissä kapellimestarin mainitaan noudattaneen säveltäjän toiveita koros-
tamalla teoksen sinfonista arkkitehtuuria. Vastakohtaisena esitystapana mainitaan 
kuvailevien näkyjen maalaileminen. Esimerkki korostaa kiinnostavalla tavalla sanava-
lintojen ja metaforien vaikutusta tekstin tulkintaan: miksi juuri nämä erilaiset musii-
kin tulkintavaihtoehdot asetetaan vastakkain? Mielikuvien tasolla teoksen sinfonisen 
arkkitehtuurin korostaminen vaikuttaisi kutakuinkin yhtä hyvältä tulkintatavalta kuin 
näkyjen maalailu. Ensimmäinen vaihtoehto hahmottuu kuitenkin toivotummaksi, sillä 
sen mainitaan toteuttavan säveltäjän toiveita. Jälkimmäinen vaihtoehto puolestaan on 
kriitikon itsensä keksimä, eikä kapellimestari välttämättä ole lainkaan pohtinut sen-
kaltaista lähestymistapaa. Voidaankin pohtia, mitkä vaikuttimet kapellimestarin va-
lintoihin ovat todella vaikuttaneet, ja mitä kriitikko puolestaan kuvittelee valintojen 
takana olevan. 
 Esitysmerkintöjen ja muiden normien lisäksi kapellimestarin oletetaan hahmot-
tavan teoksen rakenteelliset ja temaattiset elementit. Tässäkään tapauksessa pelkkä 
esteettisyys ei siis riitä, vaan taiteellisten valintojen tulee perustua teoksen element-
teihin.   
144 Taidokkaimmat metamorfoosit kuultiin ranskalaisen Henri Dutilleux'n 
Métaboles-teoksessa. Uusi kuvio syntyy temaattisen materiaalin pohjalta 
jokaisessa viidessä osassa. Dima Slobodeniouk hahmotti kirkkaasti ja 
jännitteisesti nämä melodiset, rytmiset ja harmoniset prosessit. (Lam-
pila 29.4.11) 
Esimerkissä kapellimestarin ansioksi mainitaan hänen kirkas ja jännitteinen hahmo-
tuksensa metamorfoositeoksen eri osien keskeisimmistä musiikillisista prosesseista. 
Kirkkaus viittaa mielestäni ennen kaikkea kapellimestarin musiikillisen ajattelun ja 
analyysin selkeyteen. Kapellimestareilta vaaditaan työssään yleensä varsin laaja-
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alaista hahmotuskykyä musiikissa samanaikaisesti tapahtuville asioille. Näin esteetti-
syyden ja norminmukaisuuden tavoitteisiin yhdistyy siis vielä älylliseen analysoinnin 
ja laajojen kokonaisuuksien hallitsemisen vaatimukset. Metaforinen kirkkaus viittaa 
siihen, että kapellimestari on kriitikon mielestä onnistunut tällä osa-alueella. Jännit-
teisyys puolestaan viittaa tulkintatapaan, jossa musiikin sisäisiä jännitteitä koroste-
taan.  
 Konserttiarvioiden perusteella kapellimestarin päävastuu näyttäisi siis olevan 
teosten tulkitsemisessa. Hänen oletetaan tulkinnoissaan ottavan huomioon sekä teos-
ten sointiin ja estetiikkaan liittyvät piirteet että niiden rakenteelliset elementit ja sä-
veltäjän toiveet. Esityksessä kapellimestarin tehtävä on johtaa nimenomaan teosten 
tulkintaa, mutta lisäksi hänen tulee huolehtia, että orkesteri pysyy yhtenäisenä, eli 
johtaa tarkasti.  Arvioiden perusteella on selvää, että päävastuu illan musiikillisesta 
annista on kapellimestarilla.  
5.2.2 Solisti 
Solisti on kapellimestarin rinnalla toinen konsertin keskeisimmistä henkilöistä. Jos 
konsertissa on esiintynyt solisti, kommentoidaan hänen esitystään poikkeuksetta laa-
jasti, yleensä jopa laajemmin kuin kapellimestarin työtä. Solistin uraa ja aiempia 
Suomen vierailuja voidaan esitellä, ja hänen musiikillista panostaan kuvaillaan moni-
puolisesti. Solisti nähdäänkin usein eräänlaisena tähtenä ja konsertin keskeisimpänä 
henkilönä. Tämä ei kuitenkaan tarkoita, että hän saisi osakseen pelkkää suitsutusta.  
 Solisteja kehutaan erityisesti silloin, kun he osoittautuvat erityisen taitaviksi: 
145 Benjamin Schmid on huippuviulusti, joka tuntuu koko ajan kerjäävän 
vähän vielä lisää haasteita: Hei, tämä on näin helppoa, tämä on näin ki-
vaa, lisätäänkö vielä sointia, vauhtia, tunnetta! (Salmela 13.2.2011)  
146 Kopatschinskajalla on täysi oikeus koetella rajoja. Teknisesti hän nimittäin 
on saavuttanut täysin suvereenin tason. (Otonkoski 8.5.11) 
147 Monen viulukilpailuosallistujan painajainen, finaali, oli Schmidille silk-
kaa taiturinleikkiä. (Salmela 13.2.2011) 
Esimerkeissä kuvataan solistin teknistä osaamista. Ensimmäisessä esimerkissä solistia 
kutsutaan huippuviulistiksi, joka kaipaa jatkuvasti suurempia haasteita. Huippuviulis-
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tin positiivinen evaluointi perustuu yleiselle orientoivalle metaforalle, jossa ylempänä 
on parempi (vrt. Lakoff – Johnson 1980: 16). Huippu on vuoren kaikista korkein koh-
ta, eli metaforisesti viulisti on saavuttanut korkeimman mahdollisen tason. Toisessa 
esimerkissä solistin mainitaan saavuttaneen teknisesti täysin suvereenin tason (vrt. 
taso-metaforat luvussa 4.3, esim. 126–129), minkä vuoksi hänellä on oikeus koetella 
rajoja. Kolmannessa esimerkissä osaamista evaluoidaan sen kautta, että painajaismai-
sen vaikeaksi tunnetun teoksen esittäminen on ollut taiturisolistille kuin leikkiä. Kiin-
nostavalla tavalla molemmissa jälkimmäisissä esimerkeissä solistin taitoa evaluoi-
daan negatiivisia konnotaatioita herättävien mielikuvien avulla. Esimerkissä 146 taito 
antaa solistille oikeuden koetella rajoja, mikä viittaa sotaisaan toimintaan (vrt. esim. 
77 edellä), ja esimerkissä 147 taito auttaa solistia kohtaamaan monen viulistin paina-
jaisen.  
 Kaikissa kolmessa edellisessä esimerkissä korostuu taidon ohella myös esityk-
sen ja musiikillisen ilmaisun näyttävyys. Esimerkissä 145 solisti esitetään kisailemas-
sa itseään vastaan juuri näyttävyyttä lisäävissä asioissa. Esimerkissä 146 metaforiset 
rajat kuvaavat musiikillisen hallinnan ja osaamisen rajoja, joita solisti esityksessään 
koettelee. Esityksen on siis täytynyt olla hieno. Viimeisessä esimerkissä solistin soit-
toa nimitetään taiturinleikiksi, mikä viittaa iloiseen ja näyttävään esitykseen, jossa 
solistin taito mahdollistaa vaikeilla asioilla leikittelyn. Aineistoni perusteella näyttää-
kin siltä, että solistien esiintymiseltä odotetaan tämänkaltaista vaikuttavuutta, sillä 
taidon ohella sitä evaluoidaan hyvin useasti. Myös sen puutetta evaluoidaan, kuten 
seuraavassa esimerkissä, jossa solistien esitys ei ole ollut kyllin näyttävä, vaikka tai-
toa onkin ollut riittävästi: 
148 Niin taitavasti kuin he soittivatkin, kumpikaan ei oikein päässyt irti or-
kesterimuusikon roolista. (Lampila 19.3.11) 
 Negatiivinen evaluointi syntyy solistin ja orkesterimuusikon roolien eroista: solisti 
soittaa orkesterin edessä ja pyrkii mahdollisimman musikaaliseen ja näyttävään esi-
tykseen. Hän pyrkii erottumaan, kun orkesterimuusikot puolestaan pyrkivät luomaan 
yhtenäistä sointia ja toimimaan joukkona. Kummassakin roolissa vaaditaan soittotai-
toa, minkä osoittaa muun muassa se, että orkesterin soittajat voivat toisinaan toimia 
myös solistina. Tällöin esiintymiseen vaaditaan kuitenkin toisenlaista otetta - taidon 
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tulee olla näyttävämpää. Esimerkissä muusikkojen mainitaan myönnytyksenomaisesti 
soittaneen taitavasti, mutta samalla evaluoidaan, että se ei riittänyt, sillä he eivät 
päässeet irti orkesterimuusikon roolista.  
 Erityisen vaikuttava ja näyttävä esityksestä puolestaan tulee, jos solisti heittäy-
tyy musiikkiin ja selvästi innostuu siitä.  
149 Konsertin loppupuolella hän syttyi, ja nyt hänen ääneensä ilmaantui jopa 
ronskiin kabaree-ilmeeseen kuuluvaa eroottista murinaa.  (Lampila 
10.4.11)  
Syttyä-verbin käyttö liittyy yleiseen strukturaaliseen metaforaan, jossa innostus jotain 
asiaa kohtaan kuvataan tulena (vrt. Kövecses 2002: 203–204). Tuli viittaa metonyy-
misesti innostuksen aiheuttamiin fyysisiin oireisiin, kuten sykkeen nousuun ja poski-
en punehtumiseen. Nämä oireet voivat tuntua fyysisenä lämpönä ja aiheuttaa miel-
leyhtymän palavaan innostukseen. Syttyä-verbin käyttö luo positiivisen vaikutelman. 
Tietynlainen kiihkeys on siis hyvä, mutta liika on kuitenkin liikaa:  
150 Finaaliin Kuusisto liitti groteskin salaperäisen johdannon ja riehaantui fi-
naalin kulussa muutaman kerran raisusti. (Lampila 19.12.10) 
Innostuksesta johtuvaa riehaantumista pidetään raisuna, mikä ei mielestäni evaluoi 
erityisen toivottua vaikutelmaa. Sekä riehaantuminen että raisuus herättävät mieliku-
van hillittömästä toiminnasta, jossa kontrolli on pettänyt. Tällaista kontrollin menet-
tämistä ei pidetä toivottavana, vaikka se voi toki myös lisätä esityksen vaikuttavuutta. 
Katkelman konteksti tekee tulkinnan kuitenkin selkeästi negatiiviseksi: tässä kritiikis-
sä riehaantumisen ja raisuuden mainitseminen on tarkoitettu moitteiksi.     
 Yksi solistin taidollinen osa-alue, johon liiallinen innostuminen saattaa vaikut-
taa, on soiton puhtaus eli se, kuinka tarkasti solisti soittaa sävelet tavoitekorkeudel-
leen (esim. jousisoittimet), tai se, miten hyvin hän osuu tarkoittamiinsa ääniin (esim. 
kosketinsoittimet). Jos puhtaudessa on puutteita, kriitikot yleensä huomauttavat siitä. 
151 Kun hän innostuu, puhtaus saattaa hieman horjua. (Lampila 20.11.2010) 
152 Joku pieni lipsahdus kertoi tehtävän paineista. (Lampila 19.2.2011) 
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Ensimmäisessä esimerkissä puhtauden mainitaan metaforisesti horjuvan, jälkimmäi-
sessä personoitu lipsahdus kertoo soittajan latautuneisuudesta. Molemmissa tapauk-
sissa epäpuhtauksien määrää evaluoidaan vähäiseksi ja niitä perustellaan innostumi-
sella ja esitystilanteen haastavuudella. Näin syntyy vaikutelma, ettei epäpuhtauksien 
merkitys ole kuulijan kannalta ollut kovin huomattava. Silti niistä on päätetty mainita, 
mikä mielestäni kuvaa klassisessa musiikkikulttuurissa vallalla olevasta arvomaail-
maa, jossa teknistä taitoa ja tarkkuutta pidetään suuressa arvossa. Virheitä ei saisi 
sattua. Musiikillista ilmaisua ja heittäytymistä pidetään kuitenkin vielä tärkeämpinä, 
ja siksi ne voivat antaa hyväksyttävän syyn pienille epäpuhtauksille. Lisäksi pienistä 
puutteista mainitseminen voi antaa huikeasta solistista inhimillisemmän mielikuvan.  
Toisaalta epäpuhtauksista mainitseminen voi olla myös kriitikon tapa päästä päte-
mään: näin hän osoittaa tarkkaavaisuutensa, kriittisyytensä ja sävelkorvansa harjaan-
tuneisuuden.  
 Taidon, vaikuttavuuden ja heittäytymisen ohella solistia arvioidaan usein tul-
kinnan perusteella, sillä vaikka kapellimestari muuten johtaakin teosten taiteellisia 
tulkintoja, on solistilla yleensä vapaat kädet, ja kapellimestari pyrkii seuraamaan hän-
tä. Tulkintoja kommentoidaan teksteissä erityisesti silloin, kun ne ovat jollain tavalla 
omaleimaisia.  
153 Patricia Kopatchinskajan suhdetta klassikoihin voi luonnehtia subjektii-
viseksi, vapaaksi, provokatiiviseksi ja riskialttiiksi. (Otonkoski 
8.5.2011) 
154 Ei tullut tuttua suurromanttista Tšaikovskia, tuli jotain jännittäväm-
pää, Schmid-janon herättävää. (Salmela 13.2.2011) 
Ensimmäisessä esimerkissä mainittu solistin suhde klassikoihin kuvaa metaforistesti 
solistin tapaa suhtautua ja tulkita klassikkoteoksia. Tätä suhdetta luonnehditaan ad-
jektiiveilla, jotka eivät sovi erityisen sovinnaisen tai tavanomaisen esityksen kuvai-
luun. Sen sijaan ne kuvaavat omalaatuista ja äärimmäisyyksiin heittäytyvää esitystä. 
Seuraavassa esimerkissä 154 esitystä kuvataan sanomalla, että se ei tuonut tuttua 
suurromanttista vaan jotain jännittävämpää. Positiivista evaluaatiota vahvistetaan 




 Aina omaperäiset esitykset eivät kuitenkaan herätä kriitikossa positiivisia vai-
kutelmia. Seuraavat esimerkit ovat tekstistä, jossa Pekka Kuusistoa moititaan liian 
omaperäisestä versiosta Beethovenin viulukonserttoon.   
155 Kuusisto tonttuili Beethoven-konsertossa (Otsikko, Lampila 19.12.10) 
156 Odotettavissa tietysti oli, että Kuusisto antaisi tutulle konsertolle aivan 
uuden pekkapelimannimaisen ilmeen. (Lampila 19.12.10) 
Otsikossa Kuusiston tulkintatapaa nimitetään tonttuiluksi, minkä merkitys on Kieli-
toimiston sanakirjan (KS: s.v. tonttuilla) mukaan: menetellä tyhmästi, möhlätä, mu-
nia, mokata, töpätä, töpeksiä. Näin jo otsikko kertoo, että negatiivista palautetta on 
luvassa. Kuitenkin jälkimmäisestä esimerkistä todetaan, että omanlaisen version te-
keminen, eli uuden ilmeen antaminen teokselle, oli kriitikon mielestä odotettavissa. 
Tulkinnan tekemistä ei itsessään siis paheksuta. Tekstikokonaisuudesta käy kuitenkin 
selvästi ilmi, että voimakkaasti totutusta poikkeava versio oli kriitikon mielestä liian 
kaukana alkuperäisestä. Kritiikissä luetellaan tyylirikkeitä, joita esityksessä sävellystä 
kohtaan tehtiin, ja tulkintaa nimitetään lopulta pilaksi. Tekstikokonaisuus luo kuvan 
esityksestä, jossa yleisöä on pyritty tietoisesti huijaamaan (vrt. esim. 134) ja Beetho-
venin tunnetun teoksen kustannuksella on pilailtu häpeilemättömästi (ks. Lampila 
19.12.10). Teksti osoittaa, että solistien tulkintamahdollisuuksille on olemassa rajat, 
joita tämän tulee kunnioittaa.   
 Tämän alaluvun viimeinen esimerkki vetää mielestäni hyvin yhteen erilaisia 
tapoja kuvata ja arvottaa solistin musisointia: 
157 Hänen soolonsa puuhuilulla Mozartin G-duuri-konsertosta KV 313 oli su-
laa välkettä. Ilmeikäs hidas osa kuiski helliä tunteita, ja finaalin pyör-
teissä kuultiin iloittelevaa taiturointia, jonka edessä säveltäjäkin olisi 
sulanut. (Murtomäki 14.11.10)  
Huilusolistin soittoa kuvataan aluksi yleisesti sulaksi välkkeeksi (metaforaa käsitelty 
edellä esimerkin 17 yhteydessä), mikä rinnastaa huilu äänen kauniiseen, epätasaisesi 
liikkuvaan valoon. Personoinnin kautta solistin tulkinnan hitaasta osasta kuvataan 
kuiskineen helliä tunteita, ja nopeassa osassa solistin iloitteleva taituruus on vakuut-
tanut. Soitto on siis ollut sekä taidokasta että tulkinnaltaan vakuuttavaa. Viimeiseksi 
mainitaan säveltäjä, jonka esitys olisi sulattanut. Esityksen voidaan siis ajatella nou-
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dattaneen myös säveltäjän toiveita. Sulaa-verbi esiintyy esimerkissä kahdesti, mikä 
on mielestäni kiinnostavaa. Ensin puhutaan sulasta välkkeestä, myöhemmin säveltä-
jän kuvataan sulaneen. Vaikka käyttömerkitysten välillä on eroja, luo toisto koheesio-
ta, ja lisäksi sulaa-verbin käyttäminen herättää mielikuvia lämmöstä, mikä vahvistaa 
katkelman positiivista evaluaatiota. Tämä esimerkki tuo mielestäni hyvin esiin tarkas-
telemissani teksteissä esiintyneet solistiin kohdistuvat odotukset: solistilta odotetaan 
paitsi taitoa myös monipuolista ja vivahteikasta ilmaisua, näyttävää ja heittäytyvää 
esiintymistapaa sekä tulkintaa, joka kumpuaa teoksen musiikillisista aineksista.   
5.2.3 Orkesteri 
Orkesteri muodostaa konsertin toimijoista suurimman joukon: suuriin sinfoniaorkes-
tereihin voi kuulua parhaimmillaan lähes sata muusikkoa. Kokoonpano kuitenkin 
vaihtelee esitettävien teosten mukaan. Kriitikoiden kommentoidessa näin suurta 
joukkoa on tavallista, että muusikoihin viitataan kollektiivisesti eikä yksittäisiä orkes-
terin jäseniä nosteta esiin.  
 Orkesterin kollektiivisen kuvauksen tekee kiinnostavaksi se, miten tähän koko-
naisuuteen viitataan kritiikeissä metaforisesti. Orkesteri voi hahmottua metaforissa 
esimerkiksi fyysiseksi kappaleeksi, jota voidaan paikata tai karsia: 
158 RSO:n puhaltajien kvintetti, jota viime hetkellä paikkaamaan oli saatu 
klarinetisti Tuulia Ylönen. (Isopuro 19.11.2010) 
159 John Storgårds ja klassiseksi kokoonpanoksi karsittu HKO esittävät 
Mozartin sinfonian nro 41 vivahteikkaan viisaasti yksityiskohtia ja koko-
naisuutta tarkasti vaalien. (Otonkoski 14.5.2011) 
Ensimmäisessä esimerkissä orkesteri nähdään kokonaisuutena, josta voi uupua osia ja 
joka on mahdollista tällöin paikata. Esimerkissä paikkaamisen tarpeen aiheuttaa vaki-
tuisen soittajan puuttuminen kokoonpanosta. Hänen tilalleen on saatu vierailija, joka 
tekstissä esitellään. Tämä on yksi harvoista tapauksista, joissa joku soittaja mainitaan 
kritiikissä nimeltä. Muut kokoonpanon soittajat lukijan oletetaan tuntevan, koska he 
ovat orkesterin vakituisia muusikoita. Toisessa esimerkissä Helsingin kaupunginor-
kesteria on karsittu. Orkesteri rinnastetaan siis puuhun, josta voi karsia ylimääräisiä 
oksia pois. Orkesterista puolestaan on vähennetty osa soittajista, jotta kokoonpano 
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vastaisi klassista, eli melko suppeaa orkesterikokoonpanoa. Kummassakin edellisistä 
esimerkissä orkesterin vakituinen kokoonpano hahmottuu siis kiinteäksi, fyysiseksi 
kokonaisuudeksi, jonka muuttamista kuvataan kiinteän aineksen muokkaamiseen 
viittaavilla verbeillä.  
 Toisinaan orkesterin kollektiivista kokonaisuutta käsitellään personoiden. Täl-
löin orkesteri hahmottuu metaforiseksi olioksi, joka kykenee tekemään, kokemaan ja 
ajattelemaan. Seuraavissa esimerkeissä orkesteri on tällä tavoin personoitu: 
160 Sinfonia Lahti on tottunut sen [Vanaja salin] kuivahkoon ja hieman 
tunkkaiseen akustiikkaan. (Lampila 10.4.2011) 
161 melko eriytymättömästi soinut orkesteri tyytyi yleensä myötäilemään so-
listia. (Lampila 29.4.2011) 
Esimerkissä 160 esitetään, että Sinfonia Lahti on tottunut salin akustiikkaan. Orkeste-
rin muusikot ovat siis tottuneet esiintymään salissa ja oppineet, miten akustiikka vai-
kuttaa sointiin ja fraseeraukseen ja millä tavalla soitto saadaan tässä akustiikassa kuu-
lostamaan toivotunlaiselta. Luultavasti jokainen orkesterilainen kokee salin akustii-
kan hieman eri tavalla omista ja instrumenttinsa lähtökohdista, mutta kollektiivisesti 
voidaan silti sanoa, että orkesterilaiset ovat tottuneet akustiikkaan. Seuraavassa esi-
merkissä 161 orkesteri esitetään tyytymässä myötäilemään. Evaluoiva ilmaisu on har-
haanjohtava, sillä kollektiivinen personointi antaa vaikutelma, että nimenomaan or-
kesterin muusikot olisivat tyytyneet myötäilyyn. Luultavaa kuitenkin on, että orkeste-
rin myötäilevä soittotapa johtuu ennen kaikkea kapellimestarin tai säveltäjän (vrt. 
esim. 174 jäljessä) musiikillisesta näkemyksestä. Sillä ei siis ole suoraa yhteyttä or-
kesterilaisten yksittäisten tai yhteisten mielipiteiden kanssa. Voidaan kuitenkin ajatel-
la, että orkesterilaiset ovat tyytyneet soittamaan toivotulla tavalla. Kummassakin esi-
merkissä orkesterin muodostama kollektiivi hahmottuu kuitenkin ennen kaikkea or-
kesterilaisten mielen ja ajattelun kautta. Nämä kollektiivi ovat siis luonteeltaan 
psyykkisiä, kun taas edellisessä kappaleessa käsitellyt kollektiivit olivat fyysisiä.   
 Toisinaan kollektiivisen orkesterin rajat laajentuvat tarkoittamaan kaikkia or-
kesterin parissa työskenteleviä ihmisiä, ei vain soittajia: 
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162 RSO päätti poiketa totutuista sinfoniakonserttikaavoista. (Lampila 
15.4.2011) 
Tässä esimerkissä Radion sinfoniaorkesteri päättää poiketa totutusta sinfoniakonsert-
tikaavasta. Kyseessä on siis psyykkinen, personoiva kollektiivi, jolla tällä kertaa vii-
tataan orkesteriin instituuttina: RSO viittaa orkesterin konserttisuunnittelusta vastaa-
viin henkilöihin, joihin voi kuulua niin soittajia kuin hallintohenkilökuntaakin. Arvi-
oissa evaluoinnin kohteeksi joutuvan orkesterin rajat saattavat siis hahmottua monella 
eri tavalla.  
 Orkesterin soittoa ja onnistumista evaluoidaan teksteissä mielestäni yllättävän 
vähän ottaen huomioon, että kyseessä on konsertin suurin ja tavallaan keskeisin ele-
mentti. Useimmiten orkesterin osuuteen viitataan vain lyhyesti. Tällöin kommentoin-
nissa korostetaan soittajien ammattitaitoa, minkä kautta evaluoidaan onnistumista. 
Orkesterin soittajien ammattilaisuus saattaakin olla juuri se syy, miksi heidän osuut-
taan evaluoidaan teksteissä niin vähän: koska kyseessä on joukko oletettavasti tasai-
sen taitavia ammattimuusikoita, voidaan soiton tasoa ja pitää jonkinlaisena oletusar-
vona. Ammattilaisuuden mainitsemisen avulla evaluoidaan siis esimerkiksi taitoa, 
kokemusta ja varmuutta:  
163 Tarvittiin Sakari Oramo, joka analysoi tanskalaismestarin merkkiteoksen 
häilähtelevän sävelverkoston, ja RSO:n rautaiset ammattilaiset, jotka 
muuttivat analyysin kuultavaksi. (Isopuro 21.1.2011)  
164 Myös Leif Segerstam ja HKO luotettavina ammattilaisina antoivat kaik-
kensa tämän puuduttavan elämyksen rakentamiseksi. (Otonkoski 
12.11.2010) 
Ensimmäisessä esimerkissä Radion sinfoniaorkesterin soittajia nimitetään rautaisiksi 
ammattilaisiksi ja seuraavassa Helsingin kaupunginorkesterilaisia luotettaviksi am-
mattilaisiksi. Ammattilaisuuden positiivista evaluointia vahvistetaan ja luonnehditaan 
siis määritelmän avulla. Konteksti asettaa esimerkkien välille kuitenkin kiinnostavan 
eron: ensimmäisessä esimerkissä esitetty teos on tehnyt kriitikkoon vaikutuksen, jäl-
kimmäisessä ei. Orkestereihin kohdistuvaa positiivista evaluaatiota tämä ero ei mie-
lestäni kuitenkaan muuta, vaan muusikot osoittavat ammattilaisuutensa antamalla 
kaikkensa yhtä lailla puuduttavan kuin kiinnostavankin teoksen esityksessä. Jälkim-
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mäisessä esimerkissä muusikoihin kohdistuvan positiivisen evaluaation ja teokseen 
kohdistuvan negatiivisen evaluaation sekoittuminen aiheuttaa kuitenkin varsin erikoi-
sen vaikutelman – kuinka hyvänä voidaan lopulta pitää sitä, että muusikot antavat 
kaikkensa rakentaessaan puuduttavaa elämystä? Lukijalle saattaa syntyä jopa vaiku-
telma, että esitys ei kenties olisi ollut aivan niin puuduttava, jolleivät nämä luotettavat 
muusikot olisi paneutuneet tehtäväänsä ihan niin tosissaan. 
 Ammattilaisuuden mainitseminen voi siis implikoida orkesterin muusikoiden 
taitoja, mutta lisäksi niitä evaluoidaan myös suoremmin:  
165 Perinteinen konserttikaava alkusoitto-konsertto-sinfonia toimii yhä jos asi-
alla ovat huippuosaajat. Tapiola Sinfoniettan esiintyessä näin tapahtuu, 
joten espoolaisena maksaa mieluusti veronsa soiton tason vuoksi. (Murto-
mäki 14.11.2010)   
166 Koko illan ihastuttanut sinfoniettalaisten taidokas melodianpätkien kul-
jettaminen soitinryhmien kesken on saumattomuudessaan ainutlaa-
tuista. (Salmela 13.2.2011) 
Esimerkissä 165 orkesterin soittajia nimitetään huippuosaajiksi, joiden konsertissa 
perinteinen, kuluneeksi evaluoitu konserttikaava toimii edelleen. Taitoa ja vaikutta-
vuutta korostetaan mainitsemalla vielä verojen mieluisasta maksamisesta soiton tason 
vuoksi (vrt. esim. 4 ja 127 edellä). Toisessa esimerkissä soittajien taitoja kehutaan 
erityisesti yhteissoiton saumattomuuden osalta. Orkesterin soittotavan ja soinnin yh-
tenäisyys onkin keskeinen osa-alue orkesterin evaluoinnissa: esityksen onnistumisen 
kannalta on tärkeää, että orkesteri soittaa yhtenäisesti. Seuraavassa esimerkissä eva-
luointi on negatiivista sekä taitojen (tässä tapauksessa kuoron taitojen) että yhtenäi-
syyden osalta, ja lisäksi moititaan niin kuoron kuin orkesterinkin sointia:  
167 Yleisölle lopputulos välittyy juuri sellaisena: kuorolle erittäin vaativan 
teoksen koossapitäminen vie voiton sielukkuudesta, linjojen rakente-
lusta ja herkkyydestä. Harvoinpa Tapiolan kamarikuoro laulaa noin suo-
raviivaisesti tykittäen, tai Tapiola Sinfonietta soittaa epäyhtenäisesti, 
vailla keveyttä. (Salmela 31.10.2010) 
Teoksen mainitaan olevan kuorolle liian vaativa, mistä syystä musiikillinen ilmaisu 
kärsii, kun huomio keskittyy teoksen koossa pysymiseen. Tämä korostaa taidon kes-
keisyyttä musiikillisen elämyksen synnyttämiselle. Tapiolan kamarikuoro on kuiten-
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kin harrastajakuoro, joten taidonpuute voidaan antaa anteeksi ja selittää liian vaatival-
la teoksella. Yhtään orkesteria ei tästä rikkeestä aineistossani syytetä, vaan yleensä 
taitoa nimenomaan kehutaan – ovathan kyseessä ammattilaiset. Orkesteri saa esimer-
kissä sen sijaan osakseen moitteita epäyhtenäisestä ja liian raskaasta soitosta, joiden 
mainitaan olevan harvinaisia (ja sen vuoksi merkittäviä) rikkeitä.   
 Yhteistyötaidot piirtyvät kautta kritiikkien yhdeksi orkestereiden keskeisim-
mäksi osaamisalueeksi. Yhteistyötaitoja vaaditaan paitsi muusikoiden välille, myös 
suhteessa kapellimestariin ja solistiin. Usein orkesterin ja kapellimestari samassa yh-
teydessä tai jopa samassa NP:ssä, mistä syntyy vaikutelma ikään kuin yhdestä toimi-
jasta: 
168 Ylikapellimestari John Storgårds ja HKO kasvattivat sinfonian nousut 
kärsivällisesti ja luontevasti. (Tiikaja 16.10.10)  
169 Tiettyä ekstaasia Sakari Oramo orkestereineen toi mukanaan Nielsenin 
4. sinfonian hurjissa vyörytyksissä. (Otonkoski 8.5.11)  
Esimerkissä 168 kapellimestarin ja orkesteri kuvataan kasvattavan sinfonian nousuja. 
Eroa toimijoiden välille ei rinnastuksessa tehdä, vaikka kapellimestari toimiikin joh-
tajana ja orkesteri toteuttajana. Samankaltainen on esimerkki 164 edellä. Sen ohella 
käsitellyssä esimerkissä 163 puolestaan käy hyvin ilmi orkesterin ja kapellimestarin 
välinen työnjako: kapellimestari analysoi eli tulkitsee teoksen ja muusikot muuttavat 
analyysin kuultavaan muotoon eli toteuttavat tulkinnan. Yhteisyön odotetaan kuiten-
kin olevan saumatonta, vaikka kapellimestarin ja orkesterin välisessä suhteessa kapel-
limestarin rooli hahmottuukin usein keskeisemmäksi (vrt. luku 5.2.1). Esimerkissä 
169 kapellimestarin orkestereineen kuvataan tuoneen mukanaan tiettyä ekstaasia te-
oksen vyörytyksissä. Orkesterin alisteista roolia suhteessa kapellimestariin koroste-
taan possessiivisuffiksilla. Toisaalta sen avulla tuodaan esiin kapellimestarin kuulu-
minen orkesterin vakituiseen kokoonpanoon – Sakari Oramo toimi kritiikin julkaisun 
aikana Radion sinfoniaorkesterin ylikapellimestarina. Se oli siis hänen vakituinen 
työpaikkansa, hänen orkesterinsa. Näin edellä esitellyt orkesterin kollektiiviset rajat 
jälleen muuttuvat: tässä tapauksessa myös kapellimestari kuuluu orkesterin kiinteään 




 Orkesterin ja solistin välistä yhteistyötä kommentoidaan kritiikeissä harvemmin 
kuin orkesterin ja kapellimestarin. Tällöin näyttäisi korostuvan solistin pienuus orkes-
terin rinnalla, mutta toisaalta myös tämän korostettu rooli suhteessa orkesterin muu-
sikoihin.    
170 Sigfridsson pystyi aina pitämään sankarillisesti puoliaan massaa vas-
taan. (Lampila 19.2.2011) 
171 Ainakin olisi voinut pyrkiä moniulotteiseen solistin ja orkesterin suhtee-
seen. Paavali Jumppasen soittamalla flyygelillä oli selvä päärooli, ja mel-
ko eriytymättömästi soinut orkesteri tyytyi yleensä myötäilemään solis-
tia. (Lampila 29.4.2011) 
Massa viittaa esimerkissä 170 orkesterin soinnin voimakkuuteen, jota vastaan solisti 
joutuu pitämään puoliaan. Hän kuitenkin onnistuu sankarillisesti, mikä lisää vaiku-
telmaa haasteen suuruudesta ja solistin pienuudesta orkesterin rinnalla. Orkesterin ja 
solistin välille kaivataan siis jonkinlaista tasapainoa, mikä käy ilmi myös esimerkistä 
171. Siinä solistin ja orkesterin valtasuhteet ovat kääntyneet toisin päin, kun flyygelil-
le on annettu selvä päärooli, jota orkesteri tyytyy myötäilemään. Tällä kertaa evalu-
oinnin sävy on negatiivinen. Kumpikin esimerkki tuo esiin, että ihanteena pidetään 
tasapainoista suhdetta orkesterin ja solistin välillä ja tätä tasapainoa kaivataan sekä 
dynamiikan että musiikillisen ilmaisun osalta.   
  Vaikka orkesteri on konsertin suurin ja näkyvin elementti, kommentoidaan sitä 
kritiikeissä yllättävän vähän – usein vain muutamalla lauseella jos lainkaan. Kritiikki-
en perusteella orkesteri hahmottuu kollektiiviksi, jonka rajat voivat vaihdella ja jota 
voidaan myös personoida. Orkesterin muusikoita pidetään ammattilaisina, ja niinpä 
heiltä odotetaan tiettyä taitotasoa. Erityinen taituruus nostetaan kuitenkin myös esiin. 
Taidon lisäksi orkestereita arvotetaan erityisesti sen yhtenäisyyden ja yhteistyötaito-
jen perusteella. Orkesterin tulee toimia saumattomasti keskenään, toteuttaa kapelli-




5.3 Konsertin ohjelmisto 
Tässä alaluvussa esittelen, millä tavoin konserttiohjelmistoon ja teosten ja konsertin 
kokonaisvaikutelmiin otetaan kantaa. Kritiikeissä evaluoidaan aina konsertissa esitet-
tyjä teoksia ja niiden synnyttämiä vaikutelmia, mutta näkökulmat voivat vaihdella 
riippuen esimerkiksi siitä, onko kyseessä vanha ja tunnettu teos vai kantaesitys. Li-
säksi kritiikeissä voidaan ottaa kantaa konsertin kokonaissuunnitteluun, eli siihen, 
mitkä teokset konserttiohjelmistoon on valittu ja missä järjestyksessä ne on esitetty.  
5.3.1 Säveltäjä 
Säveltäjän työtä kuvataan kritiikeissä melko runsaasti. Metaforisesti häntä voidaan 
verrata esimerkiksi arkkitehtiin (vrt. luku 4.1.5) tai taiteilijaan (luku 4.1.6). Nämä 
metaforat kuvaavat ennen kaikkea säveltäjän työn luonnetta. Tässä alaluvussa esitte-
len tarkemmin sitä, miten säveltäjien työn onnistumista ja kriitikon mielipidettä kuva-
taan. 
 Säveltäjän työtä kommentoidaan ainakin, jos konsertissa on kantaesitetty hänen 
teoksensa. Kantaesitykset hahmottuvatkin usein konsertin keskeisimmäksi anniksi, 
jota myös kritiikissä kuvaillaan runsaimmin: niiden esittelylle annetaan kritiikeissä 
yleensä vähintään puolet koko tekstin mitasta, mikä on varsin paljon näin lyhyessä 
tekstissä. Tämä johtunee siitä, että kantaesitykset ovat uusien, ennen kuulemattomien 
teosten ensiesityksiä, joten niiden kuvailulla on myös uutisarvoa. Kriitikko siis kertoo 
yleisölle ja muille lukijoille, millainen uusi teos on luonteeltaan, kuinka selkeä ja 
kiinnostava se on ja mitä siitä tulisi ajatella. Näin kriitikko antaa "ensimmäisen lau-
sunnon" uuden teoksen luonteesta, ansioista ja musiikillisesta arvosta. Kantaesitysten 
yhteydessä kriitikon portinvartijan rooli korostuu. Tästä syystä kriitikot pyrkivät ar-
viossaan heijastelemaan taidemaailman yleisiä arvoja ja suhteuttamaan uutuusteoksen 
niihin. Samalla kriitikko pääsee myös esittelemään omaa musiikillista hahmotusky-
kyään ja sivistystään.  
 Kantaesityksiä arvioidessaan kriitikot keskittyvät paitsi kuvailemaan uutta teos-
ta myös evaluoimaan sen sävellystyössä käytettyjä keinoja ja niiden onnistuneisuutta. 
91 
 
Arvioinnin kohteeksi hahmottuu ennen kaikkea säveltäjän taito luoda kiinnostava ja 
monitahoinen teos. 
172 Lindberg kun ei partituurissaan käsittele vaskiyhtyettä yhtenä massiivi-
sena järkäleenä vaan valöörejään vaihtelevana kaleidoskooppina. 
Lindberg myös rakentaa jännitteitä pulsaation vähittäisillä muunnok-
silla ja luo samalla suuntauspisteitä sekä kerääntyviä ja purkaantuvia 
energioita. (Otonkoski 16.1.2011)  
173 Sofia Gubaidulina ei rakentele kolmevarttista Glorious Percussion -
lyömäsoitinkonserttoaan kuten draaman kaarta vaan kuten fantasiaa.  
 – –   
 Gubaidulinan materiaali pohjaa ennen muuta sointiväreihin. Yllättä-
vän vähän säveltäjä hakee jännitteitä pulssin tai rytmiikan maailmas-
ta, vaikka solistina esiintyykin viisihenkinen tarmokkaasti laajaa patteris-
toaan hyödyntävä perkussioryhmä. (Otonkoski 14.5.2011)  
Kummassakin esimerkissä säveltäjän työtä ja sen periaatteita esitellään monesta eri 
näkökulmasta ja voimakkaasti metaforilla väritettynä. Ensimmäisessä esimerkissä 
vaskiyhtyettä verrataan valöörejään vaihtelevaan kaleidoskooppiin (vrt. esim. 15 
edellä), millä luodaan mielikuva äänenvärien ja -sävyjen vähittäisistä muutoksista. 
Vastakohdaksi asetetaan massiivinen järkäle. Rauhallisten ja vähittäisten muutosten 
kuvataan synnyttävän suuntauspisteitä ja kerääntyviä ja purkautuvia energioita. Esi-
merkissä korostuu jatkuvasti säveltäjän rooli teoksen tunnelman luojana: hän asettuu 
aina tekijän rooliin ja lauseen teema-paikalle. Lindberg käsittelee vaskiyhtyettä, ra-
kentaa jännitteitä ja luo suuntauspisteitä ja energioita. Seuraavassa esimerkissä sama 
rakenne toistuu: Gubaidulina rakentelee ja hakee, ja hänellä on käytössään materiaa-
lia. Verbit, joilla säveltäjän toimintaa kuvataan, ovat kaikki hyvin konkreettisia, mikä 
luo mielestäni kiinnostavan vastakohdan sekä musiikin abstraktiudelle että esimer-
keissä kuvatuille tunnelmille. Sen kautta säveltäjän työn konkreettisuus korostuu.  
 Edellisten esimerkkien perusteella oma mielikuvani niissä kuvatuista teoksista 
on varsin samankaltainen: kummassakin korostuvat sointivärit ja rytmiikka jää pie-
nempään rooliin. Teoksia pyritään ensisijaisesti kuvailemaan, mutta samalla teksteistä 
välittyy myös positiivisesti evaluoiva sävy: kaleidoskooppi hahmottuu positiivisem-
maksi vaihtoehdoksi kuin järkäle. Seuraavassa esimerkissä sen sijaan kantaesitetty 
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teos ei ole saanut kriitikkoa positiivisen hyväksyvälle mielelle, vaan esitystä moiti-
taan monelta eri kannalta, vaikka sen mainitaankin miellyttäneen yleisöä. 
174 Vaatimattomuus kaunistaa, sanotaan. Taiteilijalle tämä hyve ei oikein sovi. 
Olli Kortekankaan olisi odottanut asettaneen itselleen kunnianhimoi-
semmat tavoitteet säveltäessään RSO:n tilauksesta pianokonserton.  
 Ainakin olisi voinut pyrkiä moniulotteiseen solistin ja orkesterin suh-
teeseen. Paavali Jumppasen soittamalla flyygelillä oli selvä päärooli, ja 
melko eriytymättömästi soinut orkesteri tyytyi yleensä myötäilemään 
solistia.  
 Uusromanttisen, yleisöä miellyttäneen konserton vaikutus oli viihteelli-
sen rauhoittava, kevyesti huokaileva. (Lampila 29.4.2011) 
Erityisen kiinnostavaa tässä esimerkissä verrattuna edellisiin on se, että tällä kertaa 
säveltäjää ei esitetäkään aktiivisessa ja konkreettisessa tekijän roolissa. Hänen maini-
taan vain asettaneen itselleen liian vaatimattomat tavoitteet. Tämän kautta seuraavas-
sa kappaleessa esitetty kritiikki solistin ja orkesterin suhteen yksipuolisuudesta hah-
mottuu moitteeksi nimenomaan säveltäjälle. Kappaleen loppupuolella moitteen kohde 
kuitenkin hämärtyy, kun orkesterin kuvataan soineen eriytymättömästi ja tyytyneen 
myötäilemään (vrt. esim. 161 ja 171 edellä). Katkelmasta ei käy ilmi, pidetäänkö or-
kesterin passiivista roolia säveltäjän toiveiden mukaisena, vai kohdistuuko moite vain 
muusikoille.   
 Kaikissa edellisissä kritiikkikatkelmissa on siis kyseessä uuden teoksen kanta-
esitys. Muiden kuin kantaesitettyjen teosten säveltäjiä ei teksteissä käsitellä kovin-
kaan usein. Heidät toki mainitaan teoksen yhteydessä, mutta heidän työhönsä paneu-
dutaan yleensä vain jos se tuntuu vaativan erityistä avaamista. Tällöin kriitikko saat-
taa esimerkiksi esitellä, keneltä säveltäjä on työssään ottanut vaikutteita, tai mihin 
tarkoitukseen teos on sävelletty. Vanhempien teosten säveltäjää kommentoidaan kui-
tenkin varsinkin silloin, jos teos on ollut tylsä: 
175 Kapellimestaritaiteen kestävä legenda Furtwängler pyrki säveltäjänä 
myöhäisen romantiikan titaanien joukkoon. Koneistoltaan ja kestoltaan 
Sinfoninen konsertto toki kestää vertailun. Mutta kun Brucknerin ylevä 
musiikillinen aikakäsitys, Mahlerin moniaineksisuus ja Straussin nopea 
fantasia puuttuvat, jää jäljelle vain iso orkesteri ja Saharan mittainen 
kesto. (Otonkoski 12.11.2010) 
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Furtwänglerin mainitaan pyrkineen aikansa titaanien eli suursäveltäjien joukkoon. 
Suurimuotoiseen teoksen mainitaan kestävän vertailun ainakin koneistoltaan (millä 
käsittääkseni viitataan orkesterin kokoonpanoon ja orkestraatioon) ja kestoltaan0, 
mutta kun jälkimmäistä verrataan Saharaan, ei kriitikon kielteinen mielipide säveltä-
jän työn onnistumisesta jää epäselväksi – teosta pidetään pitkänä ja yksitoikkoisena. 
Seuraavissa esimerkeissä tyrmäävä tuomio on vielä suorempi: 
176 Eric Ewazenin (s. 1954) teos Symphony in Brass on RSO:n kunniakkaan 
historiansa aikana esittämistä teoksista kaikkein mitättömin hengen-
luoma. Ewazen kierrättää vähäisiä epäpersoonallisia motiiveja sellai-
sella taiteellisella temperamentilla, joka tuo mieleen tupajumin. (Oton-
koski 16.1.2011)  
177 Schönbergin sävellyskeittiössä pianokvartetto oli paisunut huonosti sula-
vaksi orkesteriateriaksi. (Lampila 15.4.2011)  
Ensimmäisessä esimerkissä teosta kuvataan mitättömäksi hengenluomaksi, ja sen sä-
veltäjän taiteellista näkemystä verrataan tupajumiin eli hyönteiseen, jota pienuutensa 
vuoksi voidaan myös pitää melko mitättömänä. Toisessa esimerkissä Schönbergin 
sävellystä verrataan liian suureen ja huonosti sulavaan ateriaan. Syy tämänkaltaiseen 
teoksen pituuteen kohdistuvaan suoraan kritiikkiin saattaa löytyä klassisen musiikin 
teosten laajuuden herättämästä keskustelusta: teosten aikaa vievää kehittelyä ja sen 
aiheuttamaa pitkää kestoa pidetään toisinaan liioitteluna. Ristiriitaa asetelmaan tuo 
kuitenkin se seikka, että ainakin nykyään klassisen musiikin teokset tilataan säveltä-
jiltä usein nimenomaan pituuden mukaan. Teosten pitkälle kestolle annetaan siis 
myös arvostusta. Olennaisinta on, miten tuo aika saadaan täytettyä. 
 Edellisissä esimerkeissä säveltäjä saa työstään hyvin suoraa negatiivista palau-
tetta, eikä vastuuta epäonnistumisesta jaeta muille osapuolille, toisin kuin edellä esi-
merkissä 174. Tätä eroa selittänee se, että jälkimmäisissä tapauksissa säveltäjä on 
kuollut ja teokset jo ennestään tuttuja. Niiden tylsyyttä on siis mahdollista kuvailla 
hyvin suoraan, ilman että tarvitsee pelätä säveltäjän suuttumista tai kritiikin vaikutus-
ta kriitikon ja säveltäjän väleihin (vrt. Sarjala 1990: 47). Sen sijaan kriitikko kenties 
pyrkii huvittamaan yleisöä ja vakuuttamaan kirjoittajataidoillaan kertomalla jo ennes-
tään tunnetun seikan uudella, kekseliäällä ja humoristisella tavalla. Näin intensiivinen 
torjunta tuskin olisi mahdollinen (ainakaan nykyään), jos kyseessä olisi kantaesitys.  
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 Säveltäjän työ mainitaan myös, jos teos on osoittautunut erityisen ansiokkaaksi: 
178 Sergei Rahmaninovilla oli ensimmäisellä d-molli-sinfoniallaan tarve todis-
taa, että hän hallitsi sinfonisen rakentelutaidon. Koko pitkä teos kasvaa 
hyvin pienestä materiaalimäärästä, josta syntyy hämmästyttävän paljon 
temaattisia muodonmuutoksia. (Lampila 29.4.11) 
179 Aleksandr Skrjabinin sinfonia nro 2 c-molli taas tietenkin on suvereenin 
mestarin eheä sommitelma. (Otonkoski 12.11.2010) 
Ensimmäisessä esimerkissä mainitaan, että säveltäjällä oli tarve todistaa taitonsa, 
mutta suoraan ei mainita, onnistuiko hän kriitikon mielestä tavoitteessaan. Positiivi-
nen evaluaatio syntyy, kun kriitikko mainitsee hämmästyttävän määrän temaattisia 
muodonmuutoksia, jotka ovat syntyneet pienestä materiaalimäärästä. Tämä voidaan 
tulkita kehuksi säveltäjän mielikuvitukselle ja ammattitaidolle. Positiivinen evaluointi 
perustuu musiikkikulttuurissa yleisesti tunnustetulle arvolle: säveltäjä on sitä taita-
vampi, mitä monipuolisemmin hän osaa käsitellä teoksensa teemaa. Jälkimmäisessä 
esimerkissä arvottaminen on suorempaa. Skrjabinin mainitaan olevan suvereeni mes-
tari, ja hänen säveltämäänsä sinfoniaa kuvataan eheäksi sommitelmaksi. Esimerkeissä 
kiitosta saa siis ennen kaikkea säveltäjien taito rakentaa laajoja ja eheitä teoksia, jois-
sa teemoja hyödynnetään taitavasti. Näyttäisikin siltä, että säveltäjien työn keskeisin 
arvotusperuste on sen intellektuaalisuus (vrt. Arutjunova 1984: 12–15): suurinta ar-
vostusta teoksen näyttäisivät saavan osakseen, jos ne ovat erityisen taidokkaasti ja 
monitahoisesti laadittuja.  
 Säveltäjien kritiikissä olennainen kysymys tuntuu olevan, onko säveltäjä onnis-
tunut tekemään jotain merkittävää. Jos teos on liian vaatimaton, tylsä tai innostama-
ton, saa säveltäjä osakseen kritiikkiä. Jos taas teos on älykkäästi ja kiinnostavasti laa-
dittu, kehutaan säveltäjää. Ei siis riitä, että teos kuulostaa hyvältä (vrt. esim. 174), 
vaan sen pitää myös osoittaa säveltäjänsä taidot ja äly. Silti älykästäkin teosta var-
masti kritisoidaan, jos se ei kuulosta hyvältä.  Toinen olennainen kysymys näyttäisi 
olevan, onko säveltäjä yhä elossa. Jos kyseessä on kantaesitys ovat kritiikit luonteel-
taan kuvailevampia ja negatiivinen evaluaatio ilmaistaan lempeämmin kuin jos sävel-
täjä on kuollut. Tämä johtuu kritiikin tarkoituksesta: eläville säveltäjille kriitikko an-
taa palautetta tämän työstä. Kun kyseessä on vanha teos ja kuollut säveltäjä, voi 
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kommentointi olla nasevampaa, ja pyrkiä kenties myös huvittamaan. Tällöin kom-
mentointiin kuitenkin vaikuttaa oletettavasti myös säveltäjän ja teoksen "maine" ja 
yleinen arvostus taidemaailmassa.   
5.3.2 Teokset 
Kuten edellisessä alaluvussa kävi ilmi, arvostetaan kritiikkiteksteissä teoksia erityi-
sesti sen mukaan, miten taidokkaasti ja ansiokkaasti ne on laadittu. Toisinaan onkin 
vaikea erottaa, milloin arvottaminen tai kuvaaminen kohdistuu säveltäjään ja tämän 
työhön ja milloin varsinaisiin teoksiin. Tämä on toki ymmärrettävää – ilman tekijää ei 
teosta olisi. Toisaalta kuitenkin jokainen esitys on aina erilainen ja tuo esiin erilaisia 
puolia teoksesta. Säveltäjä ei siis koskaan voi täysin hallita sitä, millaisena teosta tul-
laan esittämään ja tulkitsemaan. Siksi mielestäni on perusteltua tarkastella teoksiin 
kohdistuvaa kritiikkiä myös erillään säveltäjän panoksesta.  
 Teoksiin kohdistuva kritiikki on luonteeltaan melko samanlaista kuin säveltäji-
en työstään saama kritiikki. Teokset saavat siis negatiivista palautetta erityisesti sil-
loin, kun ne eivät vakuuta kriitikkoa esimerkiksi kiinnostavuudellaan ja sisältämillään 
ratkaisuilla. Keinot negatiivisen tai positiivisen palautteen esittämiseen ovat kuitenkin 
epäsuoremmat kuin silloin, kun kritiikki kohdistetaan teoksen tekijälle.  
180 Oman arvoituksensa jätti Colin Matthewsin tuore viulukonsertto, joka al-
koi kuin kesken kaiken ja touhusi omissa oloissaan. Loistavan viuluso-
listin Leila Josefowiczin panos meni aika lailla hukkaan, kun vasta jäl-
kiosassa musiikkiin syntyi jännitteitä, rytmisiä profiileja ja hahmottuvia 
muotoja. (Isopuro 21.1.2011) 
Tässä katkelmassa Matthewsin teosta ei suoraan moitita, vaan sitä kuvataan arvoituk-
seksi. Negatiivisen evaluaation vaikutelma syntyy sen myötä, että loistavan solistin 
panoksen mainitaan menneen hukkaan (vrt. esim. 76). Metafora kertoo, että solistin 
soiton loistokkuus ei päässyt teosta esitettäessä oikeuksiinsa ennen kuin vasta jäl-
kiosassa, jossa teoksessa alkoi esiintyä selkeämmin hahmottuvia musiikillisia sisältö-
jä. Teoksen kuvataan sitä ennen alkaneen kuin kesken kaiken ja touhunneen omissa 
oloissaan. Kriitikko ei siis ole oikein saanut kiinni siitä, mistä teoksen alkupuolella 
on ollut kyse, ja kenties siksi tyytyy evaluoimaan teosta lähinnä siitä näkökulmasta, 
kuinka hyvin se soveltuu solistin taitojen esittelyyn. 
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 Seuraavassa esimerkissä esiteltävä teos on kriitikolle ennestään tuttu, mikä käy 
ilmi hänen asettaessaan teoksen esitykselle negatiivisia ennakko-odotuksia. Positiivi-
nen evaluointi syntyy esityksen herättämien mielikuvien kuvailusta.  
181 Vaarana on, että sinfonia voisi kuulostaa kankean ja ikävystyttävän 
akateemiselta. Slobodenioukin käsissä siitä puhkesi avara venäläinen, 
usvan verhoama mielenmaisema, jonka hämyisyydessä soi kirkkolaulun 
kaikuja, kaipuun ja syvän murheen laulua, riehakasta kansanjuhlaa ja jos-
kus myös räikeästi pauhaavaa vaskiherooisuutta. (Lampila 29.4.2011) 
Tässä esimerkissä teoksen herättämät positiiviset mielikuvat liitetään kapellimestarin 
käsiin eli hänen muotoilemaansa tulkintaan (vrt. esim. 90 ja 133). Tämän tulkinnan 
ansiosta esitetty teos ei ollut kankea eikä ikävystyttävän akateeminen, vaan monivi-
vahteinen ja kiinnostava. Näyttäisikin siltä, että teoksia ja niiden esityksiä evaluoi-
daan useimmiten jonkun henkilön (esim. säveltäjän, solistin tai kapellimestarin) toi-
minnan kautta: teos on hyvä, jos se tuo säveltäjän, solistin tai kapellimestarin osaami-
sen hyvin esiin, koska silloin esitys on ollut vaikuttava. Huonompaa teosta ei sen si-
jaan pelasta edes huippuosaajat (vrt. esim. 164). 
 Usein teosten esittely on varsin kuvallista, kuten edellisessäkin esimerkissä. 
Tällöin teoksen esittelyssä ei käytetä niinkään metaforia, vaan kriitikko kuvailee niitä 
mielikuvia, joita teos on hänessä herättänyt. Tällöin positiivinen tai negatiivinen eva-
luaatio syntyy sanavalintojen ja kulttuuristen arvostusten kautta.  
182 Välimeren mainingit vyöryivät avausnumerossa, Elgarin italialaishenkises-
sä In the South -konserttialkusoitossa, joka tuntuu kuvaavan luksuslo-
maa upeiden maisemien ja hämyisten pastoraalitunnelmien keskellä. 
Prokofjevin seitsemäs sinfonia viehätti yksinkertaisella kauneudellaan, 
jossa kimmeltävä satu ja hullunkurinen sirkus sekoittuvat maagisesti. 
(Lampila 20.11.2010) 
Esimerkissä 182 molemmat esitellyt teokset saavat osakseen kehuja. Elgarin alkusoit-
toa kuvataan varsin miellyttävästi luksuslomaksi upeiden maisemien ja hämyisten 
pastoraalitunnelmien keskellä. Positiiviseen tulkintaan vaikuttaa kuitenkin se, miel-
tääkö lukija luksusloman positiiviseksi asiaksi. Jos lukija on esimerkiksi travelleri-
henkisen reppureissaamisen kannalla, ei teksti ehkä herätä aivan yhtä positiivisia mie-
likuvia. Joka tapauksessa teksti hahmottuu positiivisesti evaluoivaksi. Prokofjevin 
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sinfonian kuvataan puolestaan viehättäneen yksinkertaisella kauneudellaan, mikä 
tuntuu tarkoituksellisesti korostavan kehua, sillä yksinkertaisuus ei aina näyttäydy 
toivottavana ominaisuutena (vrt. esim. 174). Kimmeltävän sadun ja hullunkurisen 
sirkuksen maaginen sekoittuminen antavat teoksesta varsin kiehtovan, ja jälleen posi-
tiivisen kuvan. Edellä esimerkissä 180 teoksen sen sijaan kuvataan alkaneen kuin 
kesken kaiken ja touhunneen omissa oloissaan, mikä yhtälailla kuvaa teoksen kriiti-
kossa herättämää mielikuvaa, mutta tällä kertaa evaluoinnissa on negatiivinen sävy. 
Omissa oloissa touhuaminen tuntuu jättävän kuulijan ulkopuolelle, ja kesken kaiken 
alkaminen tuo mieleen suunnittelemattomuuden ja kenties viimeistelemättömyyden-
kin, jotka kulttuurissamme monesti koetaan negatiivisesti. Näin kriitikot siis luovat 
lukijalle positiivisia ja negatiivisia mielikuvia konsertissa kuulluista teoksista, samal-
la kun kuvailevat niitä. 
 Yhteenvetona voidaan sanoa, että usein on vaikea erottaa, milloin evaluaation 
kohteena on teos ja milloin sen tekijä tai esittäjä. Kenties tätä eroa ei ole aina olen-
naista edes yrittää tehdä. Edellisten esimerkkien valossa näyttäisi kuitenkin siltä, että 
säveltäjä ja esittäjät ovat näkymättömimpiä silloin, kun teosten tunnelmia kuvaillaan, 
ei arvoteta. Niinpä voisikin ajatella, että kriitikkojen tekstissään evaluoima palaute 
kohdistuu ensisijaisesti henkilöille, ja kuvailu puolestaan teokseen.  
5.3.3 Konsertin rakenne 
Toisinaan kritiikeissä kommentoidaan konserttien kokonaissuunnittelua eli konsertis-
sa esitettyjen teosten muodostamaa kokonaisuutta. Kokonaisuuteen voidaan ottaa 
kantaa, jos se poikkeaa merkittävästi totutusta konserttikaavasta
16
, mutta myös jos 
totutunlainen konsertti on ollut erityisen kiinnostava ja onnistunut. Konserttikokonai-
suuden kommentointi on kuitenkin melko harvinaista – tavallisesti siitä ei sanota mi-
tään. Tästä syystä se on aina jossain määrin kohosteista. 
 Aineistossani konserttikokonaisuutta kommentoidaan vain, jos siinä on kriiti-
kon mielestä ollut jotakin odotustenvastaista tai yllättävää: 
                                                 
16
 Perinteisessä sinfoniakonsertissa esitetään ensin alkusoitto, sen jälkeen konsertto (tai muu moniosai-
nen solistiteos) ja lopuksi sinfonia.  
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183 Oli erikoinen idea kehystää konsertti kahdella Smetanan alkusoitolla. 
(Lampila 19.3.2011) 
Esimerkissä kriitikko kuvailee konsertin suunnittelua erikoiseksi, sillä konsertti on 
kehystetty kahdella Smetanan alkusoitolla. Sen siis aloittaa ja lopettaa saman säveltä-
jän säveltämät kaksi lyhyttä teosta. Esimerkistä ei mielestäni käy selvästi ilmi, evalu-
oiko kriitikko muuta kuin yllättyneisyyttä tällaisen konserttisuunnittelun johdosta. 
Vähän myöhemmin samassa tekstissä hän kuitenkin jatkaa:  
184 Jos tarkoituksena oli soittaa yhteen sopimattomia teoksia, se onnistui 
hyvin. Vastaanottopsykologisesti kokemus oli jännittävän hämmentä-
vä. (Lampila 19.3.2011) 
Odotuksenvastaisuus tuodaan siis uudestaan esiin. Katkelman jälkeen kriitikko siirtyy 
kuvailemaan konsertissa kuultuja tulkintoja, eikä hän enää perustele kantaansa tar-
kemmin. Ilmeisesti yhteen sopimattomilla teoksilla ei kuitenkaan viitata aiemmin 
mainittuihin Smetanan kahteen alkusoittoon, sillä saman säveltäjän teoksina ne ovat 
luultavasti ainakin jossain määrin samankaltaisia. Voidaan siis olettaa kriitikon otta-
van kantaa koko konsertin ohjelmistoon ja kuvaavan sitä vastaanottopsykologisesti 
jännittävän hämmentäväksi.  
 Jo näiden kahden katkelman perusteella konserttisuunnittelulle voidaan hah-
mottaa kolme hypoteettista normia: Ensinnäkin konserttisuunnittelun tulisi noudattaa 
perinteistä konserttikaavaa, eli olla norminmukainen (vrt. Arutjunova 1984: 12–15). 
Toiseksi konsertin tulisi sisältää keskenään yhteen sopivia teoksia, eli noudattaa este-
tiikan normeja (mp.). Kolmanneksi myös vastaanottaja eli kuulija ja tämän konsertti-
kokemus tulisi ottaa huomioon. Nämä normit nousevat esiin myös muissa teksteissä, 
joissa konserttisuunnittelu otettaan esiin.  
 Seuraavassa esimerkissä norminmukaisesta konserttisuunnittelusta on jälleen 
poikettu. Syyksi tälle poikkeamalle esitetään akateemista näkökulmaa, eli yleisön 
mahdollisuutta teosten intellektuaaliseen tarkasteluun ja vertailuun.  
185 RSO päätti poiketa totutuista sinfoniakonserttikaavoista. Antti Siirala 
soitti konsertin alkupuolella Brahmsin ja Schönbergin pianomusiikkia, ja 
orkesteri tuli lavalle vasta väliajan jälkeen, ehkä monen pettymykseksi. 
Taustalla oli eräänlainen akateeminen aspekti: yleisöllä oli mahdolli-
suus tutkia säveltäjien välistä suhdetta. (Lampila 15.4.2011) 
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Esimerkissä esitetään, että syynä erikoiselle konserttisuunnittelulle olisi se, että ylei-
sölle on haluttu antaa mahdollisuus tutkia säveltäjien välistä suhdetta. Normin rikko-
mista perustellaan siis utilitaristisilla ja intellektuaalisilla syillä (vrt. Arutjunova 1984: 
12–15). Esimerkissä tuodaan yleisö esiin kahdessa eri vaiheessa: Ensin kriitikko eva-
luoi konserttisuunnittelun epäonnistumista mainitsemalla yleisön mahdollisen petty-
myksen. Sitten hän tuo esiin, että suunnittelussa on erityisesti pyritty ottamaan yleisö 
ja sen sivistäminen huomioon. Näin esitettynä yleisö osoittautuu tärkeäksi elementik-
si konsertille – sitä ei pidetä pelkästään passiivisena kokijana, vaan sen ajatukset ja 
toiveet pyritään huomioimaan. Konsertin esteettisestä puolesta ei kuitenkaan mainita 
mitään, mikä herättää ainakin itselläni mielikuvan, että jotain jäi puuttumaan, vaikka 
konsertti olisikin ollut älykkäästi rakennettu.  
 Myös seuraavassa esimerkissä konsertti on poikennut rakenteeltaan totutusta: se 
sisälsi kaksi laajamuotoista teosta (sinfonisen konserton ja sinfonian).  Tällä kertaa 
negatiivinen evaluointi on hyvin voimakasta.  
186 Mutta konsertin kokonaissuunnittelua pidän tällä erää melko typerä-
nä. – – Teokset kuitenkin syövät peräkkäin esitettyinä toistensa tehoa. 
Kahden ja puolen tunnin mittaiseen konserttiin olisi kaivattu myös kont-
rastia ja ripaus raitista ilmaa. Koskaan en ole nähnyt yleisön poistuvan 
Finlandia-talon salista näin sotilaallisen määrätietoisesti ja ripeästi. 
(Otonkoski 12.11.2010) 
Konsertin kokonaissuunnittelua pidetään typeränä, sillä esitetyt teokset syövät tois-
tensa tehoa, eli ne ovat liian samankaltaisia. Ohjelmistoon olisi kaivattu kontrasteja 
ja raitista ilmaa, mikä metaforien avulla kuvaa konserttikokonaisuutta yksitoikkoi-
seksi ja uuvuttavaksi. Lopuksi yleisön kuvataan poistuneen konserttipaikalta kiireen 
vilkkaa, millä kriitikko vahvistaa omaa tulkintaansa konsertin tylsyydestä. Typeräksi 
konsertin konserttisuunnittelun tekee siis se, ettei se näyttäisi palvelevan esitettäviä 
teoksia sen enempää kuin kuulijoiden mielenkiintoa. Suunnittelu ei siis toteuta mitään 
kolmesta edellä esitellystä normista; se ei ole norminmukainen, siinä ei ole huomioitu 
yleisöä riittävästi ja estetiikka kärsii liian samankaltaisten kappaleiden esittämisestä 
peräkkäin.   
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 Useimmin konsertin kokonaisrakennetta siis kuvataan, kun se poikkeaa jollain 
tavalla totutusta. Seuraavassa esimerkissä tilanne ei kuitenkaan ole sellainen. Tässä 
esimerkissä konsertti on noudattanut perinteistä konserttikaavaa ja ollut onnistunut:  
187 Perinteinen konserttikaava alkusoitto-konsertto-sinfonia toimii yhä jos 
asialla ovat huippuosaajat. (Murtomäki 14.11.2010)  
Esimerkistä tekee kiinnostavan se, että konserttikaavan toimiminen hahmottuu tavalla 
tai toisella odotuksenvastaiseksi, siksi että se on mainittu kritiikissä erikseen. Mainin-
ta on siis kohosteinen. Esimerkissä implikoidaan, että perinteistä konserttikaavaa pi-
detään usein jo varsin kuluneena, mutta se toimii yhä jos muusikot ovat taitavia. Tä-
mä on ristiriidassa edellä esiteltyjen esimerkkien kanssa, joissa konserttisuunnittelua 
kritisoidaan mm. sillä perusteella, että se ei ole perinteinen. Tämä ristiriita herättääkin 
kysymyksen siitä, voidaanko ajatella, että norminmukaista konserttisuunnittelua pide-
tään suotavimpana vaihtoehtona. Ehkä kyse onkin vain siitä, että kokonaisuuden tulisi 
olla toimiva ja jollain tavalla perusteltu. Tämä tuntuisi järkevältä ja nykyaikaiselta 
näkökulmalta, mutta tekstien tasolla perinteisestä konserttikaavasta poikkeaminen 
nostetaan kuitenkin useimmin esiin. Näyttää siis siltä, että jonkinlainen normi taide-
maailmassa taitaa kuitenkin elää, mutta siitä on luvallista poiketa, jos poikkeama on 
perusteltu.  
  Lopuksi lienee aiheellista pohtia, mikä oikeastaan on se peruste, jolla konsertin 
suunnittelu pidetään onnistuneena tai epäonnistuneena. Aineistossani kaikki mainin-
nat konsertin kokonaissuunnittelusta implikoivat jotain odotuksenvastaista tai epätoi-
vottavaa. Viimeisen esimerkin valossa ei silti voi sanoa, että myöskään odotuksen-
mukainen olisi erityisen toivottavaa. Kenties olennaisimmaksi piirteeksi siis jääkin 
vain se, kuinka toimiva kokonaisuus konsertti on ollut eli ovatko kappaleet sopineet 
yhteen ja tukeneet toisiaan, ja onko sen suunnittelussa huomioitu jollain tavalla ylei-
sön tarpeet.  
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5.4 Konserttitilan akustiikka 
Viimeiseksi esittelen akustiikkaan liittyviä metaforia ja evaluointia. Akustiikalla tar-
koitetaan sitä, miten ääni kaikuu, kuuluu ja etenee tilassa. Tilan akustisia ominaisuuk-
sia on mahdollista mitata, analysoida ja suunnitella tarkasti, ja nykyään akustista 
suunnittelua pidetäänkin tärkeänä osana konserttitilan suunnittelua. Niinpä akustiikka 
voidaan siis mieltää salin olemassa olevaksi ominaisuudeksi. Konserttiarvostelijan 
näkökulmasta sitä voidaan kuitenkin pitää myös abstraktina ilmiönä, sillä konsertin 
kuulijoilla ei yleensä ole apunaan mittausvälineitä, joiden avulla akustiikasta voisi 
sanoa jotain varmaa tai tarkkaa. Niinpä akustiikkaan kommentoivan kuulijan havain-
not perustuvat ainoastaan hänen ennakkokäsityksiinsä ja omiin vaikutelmiinsa äänen 
kantautumisesta tilassa.  
 Akustiikkaa ja sen toimivuutta kuvataan arvioissa melko usein. Siitä voidaan 
puhua konkreettisesti olemassa olevana ilmiönä, joka tunnetaan mittausten ja laskel-
mien vuoksi tarkasti:  
188 Ympärillä oli 33 kaiutinta, joiden avulla pyrittiin synnyttämään eri konsert-
tisalien akustinen tila vaihtelevine ominaisuuksineen. (Lampila 10.4.2011) 
189 Harjoituksissa RSO oli käynyt kokemassa Musiikkitalon salin akustii-
kan. (Otonkoski 8.5.2011)  
Ensimmäisessä esimerkissä kerrotaan tutkimuksesta, jossa kuulijoiden ympärille on 
sijoitettu kaiuttimia, joiden avulla he pääsevät vertailemaan eri salien akustisia omi-
naisuuksia. Kuulijat eivät siis ole oikeasti niissä saleissa, joiden akustiikkaa he kuun-
televat, vaan akustinen tila synnytetään keinotekoisesti. Akustisen tilan kokemus ei 
näin ollen voi olla aito, mutta esimerkki osoittaa, että tutkijoiden näkökulmasta akus-
tiikka on siinä määrin konkreettinen ja mitattavissa oleva ilmiö, että se voidaan myös 
kopioida ja "siirtää" toiseen tilaan. Seuraavassa esimerkissä muusikot ovat todella 
olleet paikanpäällä kokemassa akustiikan. Vaikka esimerkissä puhutaan salin kokemi-
sesta, mikä viittaa orkesterilaisten (kollektiiviseen) subjektiiviseen kokemukseen, 
vaikuttaa Musiikkitalon salin akustiikan kokemiseen kaikki se keskustelu, jota salin 
akustiikasta on käyty. Musiikkitalon akustiikka on tarkasti suunniteltu, määritelty ja 
mitattu, ja jokainen salissa soittava muusikko tuntee siihen liittyvät faktat. Salin an-
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tama kokemus ei siksi muodostu samalla tavalla subjektiiviseksi kuin jos muusikot 
vierailisivat jossain muussa, ennestään vieraassa salissa.  
 Seuraavassa esimerkissä salia taas mittaillaan, mutta tällä kertaa kyse ei ole 
koneilla tehtävistä mittauksista. 
190 Sinfonia Lahden kabareekonsertti ei ollut paras tilaisuus mittailla salin 
akustiikkaa. (Lampila 10.4.2011) 
Esimerkissä kriitikko puhuu salin akustiikan mittailusta metaforisesti, sillä kyseessä 
on pelkkä kuulohavainnon analysointi ilman mittareita. Onkin kiinnostavaa havaita, 
että mittailusta voidaan puhua myös metaforisesti. Verbivalinta antaa tieteellisemmän 
ja tarkemman vaikutelman kuulonvaraisesti tehdyistä havainnoista, ja lisää siten krii-
tikon akustiikkalausuntojen uskottavuutta.   
 Aina akustiikkaa ei kuvata ja tutkita vain mittareiden avulla, vaan sitä voidaan 
tutkia myös sanallisesti. Jos suurelta ihmisjoukolta kysytään, miten he omien havain-
tojensa perusteella kuvailisivat akustiikkaa, voi sanallinen kuvailu subjektiivisuudes-
taan huolimatta tuottaa myös tieteellistä tietoa: 
191 Luonnollinen, läheinen, tummahko, erotteleva, lempeä, kuivahko - 
näillä adjektiiveilla kuvailtiin Hämeenlinnan Verkatehtaan Vanaja-salia 
akustiikan dosentin Tapio Lokin suunnittelemassa ja toteuttamassa akusti-
sessa kuuntelukokeessa (Lampila 10.4.2011) 
Kaikki akustiikkaa kuvailevat adjektiivit ovat metaforisia. Esimerkiksi kuivalla akus-
tiikalla viitataan yleensä huonosti kaikuvaan akustiikkaan, eikä sillä ole varsinaisesti 
tekemistä ilman tai materiaalien kosteusprosentin kanssa. Tummuus puolestaan ei 
viittaa silmillä havaittavaan valoisuuteen, vaan äänensävyyn, jonka ääni saa tilan 
akustiikasta johtuen. Tummuus ja kirkkaus ovat tavallisia metaforia äänen ominai-
suuksista puhuttaessa, kuten luvussa 4.1.1 kävi ilmi. Tällaisten tutkimustulosten myö-
tä tulee yhä ilmeisemmäksi, että metaforat ovat hyvin olennainen osa musiikin ja sii-
hen liittyvien ilmiöiden kuvailua. Vaikka ilmiö olisi mitattavissa ja mallinnettavissa 
tarkasti, tarvitaan sen kuvailuun myös metaforia.   
 Toisinaan akustiikkaa kuvataan personoimalla se eläväksi olennoksi.  
192 On eri asia kuunnella virtuaaliorkesteria studiossa kuin oikeaa orkesteria 
elävässä akustiikassa. (Lampila 10.4.2011) 
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193 Akustiikka söi Bachin parhaat palat (Otsikko, Salmela 31.10.2010) 
194 Akustiikka kimpouttaa h-molli-messun sävelet vähän minne sattuu, ei-
vätkä soittajat ja laulajat kuule toisiaan. (Salmela 31.10.2010) 
Ensimmäisessä esimerkissä vertaillaan virtuaalisesti luotua ja autenttista akustista 
kokemusta (vrt. esim. 188). Autenttinen, salissa koettu akustiikkaa kuvataan eläväksi, 
mikä korostaa sen ja keinotekoisen akustiikan eroa. Esimerkeissä 193 ja 194 akus-
tiikka on personoitu toimijaksi, joka syö esitettävää teosta ja kimpouttaa säveliä min-
ne sattuu. Kummassakin tapauksessa akustiikka siis haittaa esitystä. Useimmiten 
akustiikka mainitaankin kritiikeissä juuri silloin, kun se on jollain tavalla haitannut 
esitystä. Musiikkitalon avautumisen myötä tilanne vaikuttaisi kuitenkin muuttuneen 
(ainakin hetkellisesti), sillä Musiikkitalon salin akustiikasta keskustellaan julkisuu-
dessa jatkuvasti, ja pääasiassa sitä kehutaan. Salin akustiikkaan kohdistuvat positiivi-
set odotukset näkyvät myös aineistoni teksteissä:  
195 Harmi vain, että esimerkiksi jousisointi jää pakostakin kalseaksi Töö-
lönlahden kongressi- ja konserttitalossa. Brucknerin sointiarkkitehtuuri 
on yksi suurista voittajista, kun orkesterit pääsevät Musiikkitaloon. 
(Tiikkaja 16.10.2010) 
Esimerkissä moititaan Töölönlahden kongressi- ja konserttitalon (eli Finlandiatalon) 
akustiikkaa sanomalla, että siellä jousisointi jää pakostakin kalseaksi. Musiikkitaloon 
pääsyä odotetaan, ja uudessa salissa esitettävät teoksetkin todetaan voittajiksi. Näin 
kriitikko osallistuu Musiikkitalon tarpeellisuuteen liittyvään keskusteluun (ks. esim. 
2).  
 Konserttitilan akustiikan kuvailu nousee kenties aineistossani poikkeuksellisen 
keskeiseen asemaan, koska niiden julkaisemisen aikaan Helsinkiin oltiin rakentamas-
sa uutta konserttitaloa, joka herätti paljon julkista keskustelua. Akustiikan kuvailu ei 
silti liene vierasta kritiikeille muulloinkaan – onhan se tekijä, jolla on vaikutusta kon-
sertin onnistumiseen. Akustiikka mainitaan konserttiarvioissa ainakin, jos se on taval-
la tai toisella haitannut esitystä. Musiikkitalon avaamisen myötä lienevät kuitenkin 





Olen tässä luvussa tarkastellut sitä, miten konserttien keskeisimpiä toimijoita (eli ka-
pellimestaria, solisteja ja orkesteria), konsertin ohjelmistoa (eli teoksia, niiden sävel-
täjiä ja kokonaissuunnittelua) sekä konserttitilan akustiikkaa kuvaillaan ja arvioidaan 
kritiikkiteksteissä. Nämä ovat kohteita, jotka esiintyvät kritiikkiteksteissä useimmin, 
ja siksi ne hahmottuvat myös keskeisimmiksi analyysin kohteiksi.   
 Kaikkia tässä luvussa esiteltyjä metaforan ja evaluoinnin kohteita ei kuitenkaan 
käsitellä teksteissä yhtä paljon. Kapellimestari, solistit ja orkesteri mainitaan teksteis-
sä aina, mutta näistä kolmesta solisti saa yleensä eniten huomiota ja orkesteri vähiten. 
Tämä on mielestäni perusteltavissa sillä, että orkesteri on konserttien ns. tuttu ja py-
syvä osa, kun taas solisti on "vieraileva tähti". Konsertissa esitetty ohjelmisto esitel-
lään kritiikeissä aina kokonaan, mutta kaikkia teoksia ei käsitellä yhtä paljon, vaan 
usein esiin nostetaan vain yksi tai kaksi kriitikon mielestä keskeisintä. Jos konsertissa 
on ollut kantaesitys, saa se paljon huomiota. Myös kantaesitetyn teoksen säveltäjä on 
yleensä tekstissä esillä. Muulloin säveltäjän panosta ei välttämättä mainita lainkaan. 
Konsertin kokonaissuunnittelua ja konserttitilan akustiikkaa kommentoidaan teksteis-
sä varsin harvoin, joten silloin kun jompikumpi niistä mainitaan, on maininta selvästi 
kohosteinen.  
 Oma mielikuvani on, että kuvailu ja evaluonti tapahtuu konserttiteksteissä hy-
vin suuressa määrin metaforien avulla. Niillä lukijoille luodaan eläväisiä mielikuvia 
konsertin kulusta, ja toimijoille annetaan vivahteikasta palautetta. Tätä mielikuvaa 
saattaa kuitenkin sekoittaa se, että olen analyysissani kiinnittänyt huomiota nimen-
omaan metaforiin. En siis ole kiinnittänyt samalla tavoin huomiota muihin teksteissä 




Olen työssäni pyrkinyt luomaan kattavan yleiskuvan siitä, miten metaforia käytetään 
Helsingin Sanomissa julkaistuissa klassisen musiikin konserttiarvioissa musiikin ja 
konsertin eri osa-alueiden kuvailuun ja arvottamiseen. Pohdintani lähtökohtana olen 
käyttänyt kognitiivista metaforateoriaa, jonka keskeinen ajatus on metaforien näke-
minen kaiken ajattelun, ei vain kielellisen ilmaisun keinona.  
 Musiikin kuvailussa metaforilla näyttäisi olevan erityisen keskeinen asema. 
Ilman niitä musiikin tunnelmien ja sointien kuvailu perustuisi luultavasti pelkkään 
teoreettiseen kuvaukseen, jolloin metaforien mielikuvia herättävä vaikutus jäisi puut-
tumaan (vrt. Zbikowski 2008: 502–503). Seuraava esimerkki osoittaa yhteenve-
donomaisesti, miten monia erityyppisiä metaforia musiikin kuvailussa voidaankaan 
käyttää:   
196 Fantasiamainen, maalaileva musiikki sai soida vapaasti ja täydesti. 
Jean Sibeliuksen Pohjolan tytär alkoi tumman aavistelevasti ja pysyi le-
veinä hyökyinäkin myyttisessä hämärämaailmassa. (Isopuro 
19.11.2010) 
Musiikkia kuvataan fantasiamaiseksi, joka viittaa toisaalta mielikuvitukseen, toisaalta 
esimerkiksi fantasiakirjallisuuteen. Maalailevuus puolestaan viittaa kuvataiteisiin ja 
näköaistin pariin, mutta se tuo myös mieleen maalarin liikekielen pitkine siveltimen 
vetoineen. Musiikin sointia kuvataan metaforisesti vapaaksi (vrt. sota) ja täydeksi. 
Teoksen alku on tumman aavisteleva, jossa synestettinen soinnin kuvailu yhdistyy 
personointiin. Leveät hyöyt puolestaan kuvaavat musiikin synnyttämiä vaikutelmia 
vesi-metaforan avulla. Lopussa palataan aiemmin mainittuun fantasiaan eli mieliku-
vituksen maailmaan kuvaamalla teoksen tunnelmaa myyttiseksi hämärämaailmaksi. 
Esimerkin kaksi virkettä ovat kauttaaltaan kyllästettyjä erilaisilla, eri lähdealueisilla 
metaforilla. Kokonaisvaikutelma ei kuitenkaan ole mielestäni sekava, vaan jollain 
tavalla lumoava ja nimenomaan mielikuvia herättävä. Herääkin kysymys, kuinka pal-
jon metaforia todella tarvitsisi musiikin kuvailussa käyttää, ja kuinka suuri osa teks-





 Kritiikkitekstien keskeiset tavoitteet ovat kuvailla ja arvottaa konserttia. Arvo-
tus voi tapahtua monilla erilaisilla keinoilla ja monilla kriteereillä. Hyvin usein meta-
forat toimivat kritiikeissä evaluoinnin välineenä, mutta muutkin keinot ovat toki käy-
tössä. Pyrin omassa työssäni kiinnittämään erityisesti huomiota evaluoiviin metafo-
riin, mutta analyysissani näkyy myös muita evaluoinnin keinoja. Luulenkin, että joh-
donmukaisempi evaluoivien metaforien tarkkailu voisi avata vielä paljon lisää mie-
lenkiintoisia näkökulmia siihen, kuinka niitä käytetään arvottamisessa. Arvokritee-
reistä keskeisimmiksi konserttiarvioissa osoittautuivat esteettiset ja normatiiviset ar-
vot: esitysten odotetaan olevan paitsi esteettisesti miellyttäviä myös norminmukaisia 
tulkintoja. Lisäksi esillä ovat usein hedonistiset arvot, joiden avulla kriitikko evaluoi 
omaa ja yleisön saamaa konserttielämystä.  
 Koska kritiikkiteksteissä arvioinnin kohdetta voidaan arvottaa monilla erilaisilla 
keinoilla, herää kysymys, miksi metaforat ovat niin suosittu keino. Osaltaan asia selit-
tyy luultavasti sillä, että metaforia käytetään teksteissä joka tapauksessa paljon niiden 
hahmotusta auttavien ja mielikuvia herättävien ominaisuuksien vuoksi. Perusteita voi 
kuitenkin olla muitakin. Muikku-Werner (2009: 110) pohtii esimerkiksi sitä, missä 
määrin metaforat voivat toimia kritiikin eräänlaisena pehmusteena. Ne katkaisevat 
kipakalta kritiikiltä kärjen, ja voivat tällä tavoin säästää palautteensaajan kasvoja 
(mp.).  
 Metaforat ovat voimakkaasti yhteydessä siihen tietoon ja kokemukseen, jota 
ihmiselle on elämänsä aikana kertynyt. Sen vuoksi yksi tutkielmani luotettavuuden 
kannalta keskeisimmistä kysymyksistä kuuluukin, kuinka tarkasti metaforia, niiden 
merkitystä sekä niiden kohteita ja lähteitä on ylipäänsä mahdollista analysoida. Kuin-
ka paljon metaforien tulkintaan siis vaikuttaa lukijan maailmantieto ja tässä tapauk-
sessa esimerkiksi musiikkikulttuurin tuntemus? Omaan analyysiini se on selvästi vai-
kuttanut paljonkin. Voinko kuitenkaan olettaa, että tekemäni tulkinnat vastaavat kir-
joittajien intentioita? Itse uskon, että vaikka metaforissa on paljon tulkinnanvaraa, 
ovat ne yleensä ainakin jossain määrin konventionaalistuneita. Siksi niiden merkityk-
sistä on mahdollista tehdä yleistyksiä ja vetää johtopäätöksiä. Innovatiivisten metafo-
rien kohdalla tulkinnanavara kuitenkin kasvaa.    
107 
 
 Tämä tutkielma jatkaa kognitiivisen metaforantutkimuksen pitkää traditiota, 
mutta toisaalta se tuo metaforien tarkasteluun uudenlaisen näkökulman asettamalla 
myös metaforien evaluoivuuden tarkastelun kohteeksi. Tämä näkökulma osoittautui 
työssäni todella hedelmälliseksi, ja sen tutkimusta olisi mielestäni syytä jatkaa vielä 
paljon laajemmin ja tarkemmin. Toisaalta olisi kiinnostavaa jatkaa tutkimusta tarkas-
telemalla eri lehdissä julkaistuja kritiikkitekstejä, jolloin olisi mahdollista nähdä, 
kuinka paljon julkaisuympäristöllä ja kirjoittajan persoonalla on vaikutusta siihen, 
käytetäänkö teksteissä metaforia ja millä tavalla. Samalla päästäisiin myös paremmin 
käsiksi konserttiarvioiden poliittisuuteen, eli siihen, kuinka ne pyrkivät osallistumaan 
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